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CAPÍTULO I                                                                                                                            INTRODUCCIÓN
En este documento se plantea como idea de llegar a un espacio inaccesible a través del entorno
de  la  arquitectura  por  medio  de  la instalación artística.  Parte  del  supuesto  de la  condición
fronteriza del  ser  humano y  el  espacio  construido que obliga  a  habitar  con límites y  vacíos.
Entendiéndolo  como  medio  creado  por  el  hombre,  pero  también  por  la  naturaleza,  o  los
animales.  Siendo a  partir  de  ahí  donde  surgirán  propuestas  artísticas  que consigan el  poder
acceder a  espacios vacíos no pensados para ser ocupados.
La  instalación se va a considerar como principal enlace para crear una relación en el espacio,
haciendo que el espectador convierta éste en un lugar de sensaciones,  sirviendo para reunir y
materializar  su  potencial,   proponiendo  alternativas  próximas  a  descubrir  circulaciones  y
actividades en término de comunicación y usos que generen espacios accesibles. Para ello se
lleva a cabo una enumeración de valores posibles que definen los espacios sin interesar lo que
representan, sino lo que se proponga en ellos, no por la función por la que fueron  ideados, sino
lo que sugieren, para dotarlos de un nuevo significado a partir de las relaciones que se van a
establecer.
Palabras clave: Espacio, inaccesible, instalación, accesible, vacío, transitable, arquitectura, límite,
habitar.
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1.1 Motivaciones personales y perfil del investigador
La elaboración de la tesis doctoral constituye la reafirmación de un ciclo y un propósito personal
emprendido  hace  unos  años,  entregado  a  la  arquitectura  y  el  arte.  Este  desarrollo  está
determinado por compaginar las dos disciplinas, bien aplicando conceptos artísticos a proyectos
de edificación, o generando la expresión de arte en torno al espacio construido.
En el  curso  de esta labor,  mientras  utilizaba sus  medios  y  herramientas,  constantemente he
considerado el espacio inaccesible un medio creativo para originar la instalación artística, ya que
además de  las singularidades de emplazamiento y cualidades espaciales para el fin, el concepto
generado estimula las aptitudes perceptivas en el espectador.
Cuando habito un espacio me gusta que me asombre y ayude a comprender su relación con el
lugar,  el  arte  y  el  mundo  que  nos  rodea.  Ofrecer  con  imaginación  esta  concordancia.
Sorprenderme para poder sorprender.
8
1.2 Origen de la investigación
La disposición por explorar, captar, desentrañar, los diferentes espacios que nos rodean, y más
tarde a descubrir en algunos la trascendencia de su inaccesibilidad, fue lo que suscitó el llegar a
ellos por el recurso de la instalación utilizando sus cualidades como  fin, haciéndolos accesibles
para ser en sí desvelados, poder mostrar desde ellos, y en vínculo de una forma dual, sustentar
un proyecto artístico.
La indagación sobre la instalación, desde sus primeras manifestaciones hace más de medio siglo,
en  referencia  a  la  percepción  del  espacio-lugar  y  otras  análogas  expresiones  o  fenómenos
artísticos conceptuales que la circundan, originadas por artistas que produjeron movimientos o
tendencias designando particularmente su propia aportación, han sido la base de estudio para
extraer de sus proyectos unas características de inaccesibilidad, que si bien entonces no fueron la
raíz fundamental de sus intenciones, si obraron con la naturaleza y condición requerida  en esta
investigación y ahora es el momento de hacerla resaltar. 
De la misma manera, han sido objetos de estudio  muchos de los creadores que siguieron sus
pasos. También los que actualmente son artífices de las obras más representativas dentro de la
instalación  en  espacios  inaccesibles,  cuyas  obras  son  motivo  específico  de  apropiación  en
diversas  dimensiones,  invadiendo  imaginativamente  zonas,  posibilitando  accesibilidad,  e
implicando al receptor al diálogo ambiental.
9
1.3 Aspectos a considerar en esta investigación
Dado que esta investigación tiene una aplicación con el espacio, y este posee unas características
determinadas que van a condicionar el tipo de relación vinculante al arte, y asimismo el proyecto
de  instalación,  recíprocamente se  respalda  en  sus  inherentes  particularidades  espaciales,  se
mostrarán  como  ejemplos  y  antecedentes,  obras  y  autores  cuyas  creaciones  atañen  a  los
aspectos que concierne a esta tesis. 
Así,  a  lo  largo  del  estudio,  se  expondrán  y  analizarán  instalaciones  accesibles  en  espacios
inaccesibles que en distintas épocas, sitios, conceptos..., han tenido y tienen lugar, conteniendo
el espacio en cualquiera de sus formas, apropiando vacíos, absorbiendo huecos..., en torno de la
arquitectura,  de las construcciones naturales...,  elegidas por representar diferentes vías,  pero
protagonistas del hecho creativo de esa conjunción.
Métodos, materiales, contenidos..., puestos al servicio de la imaginación en un plan que reúne
las cualidades emanadas de  la dualidad de unos principios.
Entendiendo “instalaciones accesibles” la manera de cómo se puede incurrir con una instrucción
artística, para que  determinados espacios no accesibles al  hombre,  se pongan a su alcance,
erigiendo una determinada disposición formal que ocupe el lugar, y sirviéndose de ella, desafiar
el espacio tendiendo  su paso al espectador.
La  propuesta  se  fundamenta  en  abordar  el  espacio  en  término  de  relaciones  y  campo  de
actuación. No sirviéndose de los lugares por su fin, o lo que son, sino por lo que insinúan y
expresan. Contraponiendo disposiciones, órdenes, normas..., apoderarse de su forma originaria,
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su molde, atrapando lo inédito de cada sector. Capturar lo sorprendente que conceden..., y no
tomarlos  por  lo  que  fundan,  instauran,  constituyen,  ejercen...,  sino  por  lo  que  estimulan,
persuaden...,  reivindicándolos  para  transformarse  en  algo  más,  y  en  reciproca  consonancia,
colmarlos de emoción por medio de la instalación artística.
Revelar  lo  emocionante  que  puede  llegar  a  ser  la  ocupación,  de  un  escenario  inesperado,
participar de su acción en flujos y recorridos irrumpiendo en vacíos inaccesibles, sorprenderse de
cómo llegar a ellos..., presenciar que el espacio no se logra sopesar solamente desde una única
localización, sino que tiene muchos más puntos de vista. 
Descubrir  que  cualquier  lugar  llevado  fuera  de  lo  habitual  y  alejado  de  convencionalismos,
presenta  un terreno propicio para crear en él. Subirse a un coro o a un andamio supone que
desde esas zonas de observación todo parece completamente distinto.
Impulsar la curiosidad y potenciar la confluencia del espectador con el espacio, porque sin duda,
el propósito es experimentar.
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1.4 Punto de partida
Esta investigación se origina como consecuencia de buscar procedimientos creativos generados
dentro del ámbito artístico del espacio. Los lugares que usamos para vivir, disfrutar, admirar…,
casi siempre tienen los mismos puntos de vista o formas de visualización, y básicamente, los
proyectos de los cuales nos servimos, valemos, o la experimentación obtenida de su dedicación,
en la mayoría de los casos, es muy cotidiana.
Posiblemente  estos  sitios  donde  trabajamos,  descansamos,  gozamos…,  logren  alcanzar  los
empeños  previstos,  pero  la  gran  mayoría  concluyen  con  un  bajo  nivel  de  creatividad.  Las
propuestas  y  planteamientos  habituales  de  utilización  del  espacio,  dejan  poco  lugar  a  la
improvisación o caminos donde salirse de las normas, se piensa poco en indagar, en otras formas
de  contemplar,  divertir  o  relajarse  en  él...,  independientemente  del  destino  por  el  que  fue
considerado.
La  intención de este estudio,  será  arrebatar  otras  diferentes  maneras  de actitud que puede
conformar o encerrar genéricamente el  espacio,  y  procediendo desde la creatividad,  extraer,
confrontando desde la contemplación personal de una investigación artística, la reacción de ese
deliberado  gesto.  Si  es  aquel  relacionado  con  la  edificación,  estimarlo  sopesándolo  no
exclusivamente de la forma que el arquitecto estableció satisfaciendo unas dedicaciones, sino
desplegarlo en sus muchas posibilidades. 
Llevar el concepto de utilización del  espacio a la práctica artística sugiriendo el espacio vacío
como la esencia precisa para generar su creación, y situarlo desde una inaccesible localización,
será el reto  para conseguir obtener perceptivos propósitos.
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1.5 Justificación
Esta investigación se motiva por el interés en desarrollar nuevos procesos creativos  dentro de
determinados espacios, basándose en la práctica de la instalación como disciplina artística. 
Se  pretende  abordar  el  espacio  desde  otra  perspectiva  diferente  a  la  que  estamos
acostumbrados a acometer por tener la singularidad de no ser alcanzable.
Intentar llegar a todos aquellos sugerentes lugares con la propuesta de desvelarlos para el arte,
hacer uso de su capacidad para mostrar, disponiendo de ellos para tender una nueva visión y
utilización.
El  espacio  encerrado,  el  hueco,  el  vacío...,  puede  tomar  otros  sentidos  al  dar  una  nueva
aplicación a través de la instalación artística.
Indagar la interesante evolución de los distintos espacios inaccesibles  que el hombre ha tenido
en la historia a lo largo de todos los tiempos, sucediéndose en distintas civilizaciones desde la era
primitiva hasta la actualidad y creados o no para diversos fines, ha mantenido preservados de
miradas  manteniendo  ocultos  e  inalcanzables,  son  motivo  para   desvelar  los  interesantes
espacios, mostrando  cuevas, pasadizos, cámaras..., excelentes  lugares restringidos que motivan
el estudio de esta investigación.
El conocimiento de  diversos movimientos y artistas interesados en plantear su proyecto en un
aspecto espacial,  afrontándolo  abiertamente,  o considerando su condición inabordable como
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carácter esencial, ha servido para acometer su alcance desde otra perspectiva diferente: la de
por medio de la instalación hacer accesible  su inaccesibilidad. 
La  presente investigación  dice  más de modos y  apreciaciones  que de  reglas  precisas.  No  es
categórica  ni  determinante,  ni  persigue  constituir  vías  cerradas,  o  metas  superadas...,  es  de
alguna manera, indagación. Una reflexión entre el espacio y el arte por medio de la imaginación.
1.6 Objetivos
Construir  a  través  de  la   instalación, puntos  de  unión  entre  la  creatividad  y  los  espacios
inaccesibles  en torno  a  la  arquitectura,  para  buscar  posibles  vínculos  que  contribuyan  a  la
apropiación de lugares de interés cuyas dimensiones son de alguna manera inalcanzables.
Experimentar nuevas vías expresión artística que encaminen a soluciones diferentes, y dejándose
llevar por el ingenio, plantear la accesibilidad en espacios a los que no se puede llegar. 
Encontrar y extraer las cualidades de esos espacios sirviéndose para ello de las facultades de la
instalación,  y  como  contexto  dentro  del  arte  contemporáneo,  ofrecer  sus  propiedades
perceptivas a la actividad artística y social.
Tender al espectador el campo de la instalación como una experiencia o aprendizaje y originar
vínculos con la comunicación.
Posibilitar conocimientos y bases de investigación que faciliten la ampliación  de estudios sobre
el desarrollo de la creatividad por medio del arte y la arquitectura.
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1.7 Hipótesis
1.-Definir
Precisar que un espacio inaccesible es el lugar específico inabordable, desprovisto de acceso y
generalmente intransitable, con propiedades y características propias que mostrar, o de inducir a
actuar dentro de él. Y una instalación accesible, el género artístico, que actuando como medio o
puente de conexión, facilita a los visitantes llegar de una forma real o conceptual, a alcanzar el
espacio inaccesible a través de una práctica.
2.-Captar
Explorar nuestro  alrededor investigando su dominio, riqueza, singularidades…, y extraer  sus
principios.  Elegir  un  lugar,   edificio,   construcción…,  atraparlo,   y  percibir  sus  elementos  de
información,  recibiéndolos  a  través  de  la  inmediatez  de  los  sentidos,  para  poderlos  llevar  al
conocimiento de otras personas por medio de la instalación.
3.-Analizar
Observar y estudiar cada emplazamiento, por ser un lugar inaccesible con cualidades propias que
mostrar,  o  como  un  contenedor  de  espacio  vacío  de  donde  extraer  experiencias  sensitivas.
Localizarlo en el ámbito exterior o interior de edificios y construcciones, buscando el interés que
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pueda ofrecer  el  enclave,  sus  diferentes puntos  de vista o riqueza artística.  Llevar  a  cabo la
práctica como la expresión de un conjunto multidisciplinar con capacidad de crear experiencias
espaciales en el espectador y cuyas características varían dependiendo de los valores del lugar.
4.-Plantear
Proponer con cada caso la particularidad de su exposición, proyectándola según el sitio elegido. 
Si la  instalación es exterior, como acceso para llegar a una determinada altura de un edificio,
nivel  alto:  cúpulas,  pináculos…,   nivel  medio:  pórticos,  fachadas…,  tendría  diferentes
procedimientos de ascenso y tránsito,  y una doble observación,  la  del  avistamiento desde la
elevación, y la llevada a cabo junto al objetivo o valor a resaltar, pudiéndose examinar y tocar
directamente  la  materia.  Si  es  interior,  tanto  niveles  superiores  (bóvedas…)  medios,  o
subterráneos  (cuevas,  criptas,  pasadizos…)   serán  otros  los  medios,  ya  que  el  espacio  está
limitado por muros o paredes generando vacíos. 
Tales huecos inaccesibles pasarán a ser la finalidad de la experiencia, mostrándose como ellos
mismos  y  ubicación  para  capturar  los  hasta  entonces  imposibles  puntos  de  vista,  y  como
acercamiento  a otros elementos o vinculaciones de zonas artísticas.
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5.-Actuar
Apoderarse del espacio eligiendo la técnica y la vía más adecuada que posibilite la aproximación
al lugar específico para resaltar su determinado interés, y abrirlo a la transitabilidad. Propuesta
de  apropiación  con  resolución  libre,  sea  de  forma  presencial,  o  virtual,   mediante  las
herramientas y métodos convenientes en cada caso. Un ejercicio que se puede resolver de modo
práctico,  personal  y creativo, y  pone en marcha una acción donde el  público espectador es
partícipe de la propia obra. 
6.-Reflexionar
Considerar  que  por  medio  del  desarrollo  de  esta  disciplina,  al  espectador  se  le  ofrece  la
posibilidad de descubrir, indagar y meditar estos espacios, un experimento vivido recogido en
información,  que servirá de apoyo con su conocimiento para completar la documentación de
esta  práctica,  y  poder  aportar  ideas  y  opiniones  que  permitan  enfocar  futuros  trabajos  de
investigación sobre el espacio y el vacío, colaborando así en el ámbito artístico y social, dentro
del contexto del arte contemporáneo.
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1.8 Metodología
El espacio inaccesible abordado como base de instalación artística, es una investigación dirigida
como práctica creativa hacia el objetivo de ofrecer respuesta a una concreta proposición.
Considerando que la función artística de la instalación y su relación espacial para llegar con ella a
lugares  inaccesibles  en  torno  a  la  arquitectura,  no  se  encuentra vinculada  a  ninguna  línea
experimentada con anterioridad, hace indispensable proyectar un esquema de trabajo de acción
flexible, simultaneando conocimientos, imaginación e interpretación, con el apoyo de referentes
teóricos y conceptuales, más la demostración con obras que sostienen iguales razones, o fueron
creadas partiendo de una serie de principios semejantes. Mostrándolo en las múltiples formas de
“arquitectura”, vacíos, huecos…, donde la instalación establece un diálogo con el entorno.
Esta disposición se desarrollará a través de una investigación acerca de la interrelación entre el
espacio y la instalación, buscando criterios y parámetros comunes, así como consideraciones y
reflexiones a partir del análisis de instalaciones de artistas y su forma de llegar con ellas a un
espacio inaccesible. 
Las  obras  mostradas  obedecen  a  diferentes vínculos espaciales,  o  condiciones  físicas
determinantes,  aire,  tierra,  agua…,  tratando  de  encontrar  en  su  campo  de  significaciones,
analogías e influencias que permitan deducciones sobre la inaccesibilidad.
Se tendrá en cuenta, y en distintas épocas, los proyectos de autores de instalaciones que han
reflejado  el  tema  investigado,  los  cuales  se  considerarán  prototipo   para  una  exploración
descriptiva.
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Con la finalidad de hacer ver la inaccesibilidad se empleará como herramienta la representación
gráfica en croquis,  dibujos,  logotipos…, así  como gráficos y esquemas, para a través de ellos
presentar las obras de forma simplificada  y poder resaltar los recursos empleados acentuando la
intencionalidad buscada para lograr su fin.
Se contará con los medios relativos al estudio del tema troncal (libros, catálogos, entrevistas,
artículos…) con el propósito de obtener información requerida sobre los aspectos conseguidos
en  obras  o  intervenciones,  cuando  su  composición  se  realiza  en  espacios  inaccesibles,  para
mediante su análisis e interpretación, poder conferir la hipótesis.
No se ha seguido un método único, pero se han enlazado sistemas adaptables a las condiciones
específicas del estudio. Dado su carácter artístico, se ha optado por combinar procedimientos
intuitivos, aunque supeditando la percepción de una idea creativa a un proceso coherentemente
sistematizado, y en alguna fase,  racional, para la fundamentación de la hipótesis.
El trabajo se articula en un procedimiento de: 
Análisis:  Buscando  documentación  sobre  el  tema,  y  presentando  distintas  características  en
ejemplos clasificados y ordenados.
Deducción: Obtenida de un conjunto de obras presentadas para desarrollar  argumentaciones
específicas y extraer los concretos efectos esperados.
Inducción:  Con  experiencias  realizadas  en  el  campo  de  la  instalación  y  espacio  expandido,
concretas y particulares de resultados determinados, infiriendo reglas generales.
Intuición: Por la percepción inmediata de una idea o situación.
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En la estructura dividida en capítulos, se presenta:
Capítulo 1: 
Aclarando  el  concepto  de  “espacio  inaccesible”,  lugares  que  abarca  su  particularidad,  y  el
objetivo de llegar a él por medio del arte con el fin de experimentar. Resaltando la trascendencia
del vacío como contenedor de expresiones, y su experimentación en torno a la arquitectura.
Presentando formas de espacio, y desdoblando otras formas de uso. Descubriendo antecedentes
del espacio inaccesible en el arte al paso de civilizaciones, y  mostrando ejemplos dentro del arte
contemporáneo.
Capítulo 2: 
Definiendo  el  concepto  de  “instalación  accesible”.  Considerando  en  la  obra,  el  espacio,  la
arquitectura,  los  nuevos  giros  que  ofrece  el  sentido  de  la  inaccesibilidad,  y  la  importancia
participativa del  espectador.  Especificando los “espacios inaccesibles” en la instalación y sus
soluciones creativas.
Capítulo 3:
Mostrando un trabajo personal, una práctica desarrollada como epílogo, que combina el carácter
artístico con la materia requerida en el estudio de esta investigación. Una obra,  “instalación
accesible en un espacio inaccesible”, titulada “Percepciones espaciales”, documentada, y descrita
desde el proceso de ejecución, que apoya la teoría de la hipótesis.
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El método de trabajo incluye:
Realizar búsqueda bibliográfica referente al tema investigado.
Organizar citas y referencias.
Mostrar teorías. 
Averiguar influencias, datos, opiniones
Indagar estrategias que apoyen y verifiquen la hipótesis.
Aportar material gráfico, fotografías, dibujos, bocetos…
Generar una obra  propia,  relacionada con el  concepto de la tesis  y fruto consonante con la
propuesta.
21
22
2. EL ESPACIO INACCESIBLE
2.1 El concepto del espacio inaccesible
De la palabra inaccesible, el diccionario nos da esta definición: De imposible o muy difícil acceso.Que no presenta entrada.
Un espacio inaccesible sería el lugar al que es difícil penetrar o tiene imposible acceso. Aquel queno permite se llegue a él con facilidad. El inalcanzable.
Este  concepto  tan  sencillo  y  limitado  de  comunicar  con  palabras,  puede  ser  en  la  realidadampliable  y  diversificable de tal  manera,  que se podría   nombrar así  a  lugares  geográficos,aéreos, marinos, climáticos, nucleares, fronterizos, abismales…, y también, a aquellos a los queno se puede llegar por razones de distancia, aislamiento, movilidad, carácter social, barreras…La naturaleza puede ofrecer infinidad de sitios inaccesibles en los que experimentar este estudio,lugares del  mundo natural dotados de espacio y luz, serán considerados,  pero se tomará demanera  prioritaria  el  referente  de  la  arquitectura,  donde  la  cavidad  que  presentan  susconstrucciones,  volumen  interior  como  hueco,  puede  recibir  la  forma,  altura,  extensión,  osingularidad que determinen sus contornos exteriores, creando un mundo íntimo con los mismoselementos naturales de espacio y luz, y donde alguna de sus zonas responde a esa particularidadbuscada.  Aquella  que  pueda  impulsarse  acogiendo  una  propuesta  artística  alcanzando  losespacios  inaccesibles,  y  activando  flujos  que  permitan  conexiones  o  confluencias  en  sudependencia con el hombre.
El espacio inaccesible es el que tiene el trayecto más difícil para llegar a él, el aventurado, elcomplicado de abordar,  aquel que necesita de la imaginación para alcanzarlo.Es la idea del plan de trabajo, la intención de lugar como base de práctica artística, el deseo deexperimentar.
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Saenz de Oiza1, citando a Unamuno2, contempla todo proyecto como un dilema, o dificultad, esdecir, aquello de lo cual no se sabe el resultado. Así el ejercicio del propósito, como el de la vida,presenta  equivalencias  indudables,  ya  que  ambos  radican  en  la  búsqueda  de  una  soluciónignorada e indeterminada.
La elección de la senda más difícil dará la posibilidad de encontrar a su paso aspectos creativosno al alcance en vías donde todo está indagado. “Esa búsqueda, permite a veces perderse en elcamino  y  encontrar  en  ese  aparente  desorden,  cosas  insospechadas  que  no  se  habíanencontrado  yendo  por  los  caminos  trillados.  Incluso,  a  veces,  yendo  errado  se  aprendemuchísimo, ya que uno puede encontrar, al darse cuenta de su equivocación, ese otro camino,también desconocido, que estaba buscando desde el principio”3.
2.2 Otras formas de uso 
Un espacio se puede contemplar no solo cómo el arquitecto o diseñador deseó ejecutar, sino
extraer de él “otras formas” de poder usarlo, y ese va a ser el propósito de esta investigación. De
ninguna manera la actuación o intervención en estos lugares no es algo en contra,  oposición o
especie de deslealtad  a los proyectos de prestigiosos maestros,  sino más bien desdoblar  un
contraste intencional poniendo en marcha la creatividad desde la  apreciación personal en un
trabajo artístico.
1. Francisco Javier Saez de Oiza, arquitecto, Cáseda, Navarra, 1918-2000
2. Miguel de Unamuno, escritor y filósofo de la generación del 98. Bilbao (1864-1936)
3. Saez de Oiza, F. J., (2000) La actitud creadora. El proyecto de arquitectura como realidad técnica y simbólica. Banco de Bilbao. Departamento Técnico de Proyectos arquitectónicos. Escuela superior deArquitectura de Madrid
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Como parte integral de la práctica creativa, la idea de utilización del espacio, es el inicio de este
proyecto, planteándose  para la experiencia sus tipos, formas, huecos, resquicios…, proponiendo
los espacios vacíos como una compleja clave indispensable para desarrollar cualquier producción
de arte, e ir más lejos, concibiendo bajo otro punto de vista más, el de su inaccesibilidad, con el
objetivo de crear más sensaciones. 
01-02 Iglesia del Siglo XII convertida en la Librería Selexyz Dominicanen,Países Bajos (Merckx y Girod Arquitectos,
2005)
03 Librería Selexyz Dominicanen.
04 Biblioteca de Santa Genoveva, París,
Francia (Proyectada por Henri Labrouste,
mitad del S.XIX y finalizado en 1961)
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05-06 Teatro de Detroit, Michigan, EE.UU. 
(Rapp & Rapp Arquitectos, en 1925 y Parking 
de tres plantas en 1977)
07 Conversión de Fábrica cementera a Casa-
estudio, Barcelona, España (Ricardo Bofill, 
1975)
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2.3 El vacío
De los espacios “cavidad”, se pretende rescatar su beneficio como contenedor de experiencias.
El vacío es más fácil sentirlo que explicarlo. Según Descartes4, “sentir no es otra que pensar”5. 
Al hacer referencia a la estructura del vacío se expresa a éste, no como continente que nada
guarda,  sino como contraposición  al  lleno.  Entendiendo que constituir  el  vacío es planear el
espacio entre la volumetría construida capturando también el suelo y cielo, para realizar allí una
actividad. El vacío se convierte así en un lleno pleno de complicidad y esencial trascendencia.
Nunca, lo que falta por llenar.
Tales  comprobaciones  espaciales  y  la  conciencia  del  vacío,  al  paso  de  los  años,  ha  hecho
reflexionar a filósofos, científicos o artistas.
Proverbios y pensamientos de la cultura china de Laozi (Lao Tse) en Dao De Jing, muestran ya en
el siglo IV a. C., lo sustancial del vacío;
Treinta radios convergen en el centro de una rueda, pero es su vacío
lo que hace útil al carro. Se moldea la arcilla para hacer la vasija,
pero  de  su  vacío depende  el  uso  de  la vasija. Se abren puertas y
ventanas en los muros de una casa, y es el  vacío lo que permite
habitarla6.
Alcanzar el vacío es lo esencial7.
4. René Descartes, filósofo. La Haye, Francia (1566-1650) 
5. Descartes, R., (1964) Raisons qui prouvent…, Definitions 1. Oeuvres de Descartes, ed. Adam et Tannery t.IX-1,  París, Vrin. , P. 124. Citado en:  Larrain, J., (1971) La metafísica cartesiana, Editorial Andrés Bello, Ediciones de la Universidad de Chile,P. 133
6. Laozi (Lao Tse) (1998) El libro del Tao, Capitulo 11 (55), trad., pról. Y notas de I. Preciado Idoeta, Alfaguara Madrid. Fuentes: Textos en bambú (descubiertos en 1993), escr. En 475-221 a. C. (¿)
7. Ibíd
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Dejar aparecer el hueco como lo hace el alfarero, es habitar. Su forma de realizar, consiste explica
Heidegger8, en “aprehender lo inasible del vacío y producirlo en la figura del recipiente como lo
que acoge..., pues..., la cosidad del recipiente no descansa en modo alguno en la materia de la
que está hecho, sino en el vacío que acoge”9.
Donde a partir del agujero, según Lacan10, “crea el vaso alrededor de ese vacío con su mano”11.
El creador, igual que quien modela el barro, proyecta evolucionando el vacío, por llenado.
Y estructura el origen de las cosas. “Ocupa las formas, les da vida”12.
Se disuelve en elementos de la naturaleza invadiendo cualquier presencia.
“El  vacío en que todo cabe, el  vacío que queda cuando dejas, que todo sea como es: árbol,
insecto, piedra”13.
Vacío y devenir constituyen la preocupación estética de ese no dejar tentarse nunca por lo lleno y
“saber dejar”14.
Establecen el punto activo, el exponente enérgico de la obra. Son los espacios en blanco de la
pintura, las pausas de la poesía, los silencios de una melodía…
8. Martín Heidegger, filósofo. Messkirch, Alemania (1889-1976) 
9. Heidegger, M., (1994) La cosa, en Conferencias y artículos, Ediciones del Serbal, Barcelona, P. 147
10. Jaques Lacan, psicoanalista. París, Francia (1901-1981) 
11. Lacan, J., (1988) De la creación ex nihilo, en El Seminario de Jaques Lagan, Libro 7, La ética del psicoanálisis 1959-1960, Paidós, Buenos Aires, P. 151
12. Maillard, C.,(1995) Expresar el vacío,en La sabiduría como estética: confusionismo, taoísmo y budismo, Akal, Madrid, PP. 68-69
13. Corredor, M., (2000) Carta a li-Po, en Poesía (1970-1994), Pamiela, Pamplona, P. 127
14. Expresión del pintor y teórico Li Rihua, (1565-1635), El paseante, Segunda época, PP. 20-22
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“En  la  óptica  china  el  vacío  no  es,  como  podría  suponerse,  algo  vago  y  existente,  sino  un
elemento eminentemente dinámico y actuante”15.
Su  efecto,  como  componente intercesor,  queda  manifestado  a  manera de bruma que funde
diluyendo principios naturales, como en la obra de Shitao16, “La cascada en el monte Lou”17. 
Sobre esa presencia espacial, en el siglo XVIII, Zheng Banqiao18,  escribió en uno de sus cuadros
de bambúes: “La obra se encuentra limitada por el papel, y sin embargo, se desborda casi hasta
el infinito”19.
Ilimitado, “áperion”, principio y fundamento al mismo tiempo…, allí,  el  vacío es un vano con
borde generado con pincel que deja huecos en el trazo.
El concepto de “vacío”, en el razonamiento de occidente no se contempló hasta principios del
siglo  XX,  aunque  filósofos  atomistas  como  Demócrito20 o  Epicuro21 ya  en  la  Grecia  antigua,
manifestaban que “el algo no existía sin la nada”22.
15. Cheng, F., (2005) Vacío y plenitud, Biblioteca de Ensayo, Ediciones Siruela, Madrid, PP. 67-68
16. Shitao, pintor. Dinastia Qing, Jiujihang, China (1641-1701) 
17. Cheng, F., (2005) Vacío y plenitud, Biblioteca de Ensayo, Ediciones Siruela, Madrid, lámina 12, PP. 64-65
18. Zheng Banqiao, pintor. Dinastia Qing, Xinghua (1693-1765) 
19. Gruss, L., (2010) El silencio. Lo invisible en la vida y el arte. Capítulo: Ecos de Oriente, Editorial Capital Intelectual. Argentina, Buenos Aires
20. Demócrito, filósofo. Abdera, Grecia (460 a. C. – 370 a. C.) 
21. Epicuro, filósofo. Samos, Grecia (341a. C. – 270 a. C.) 
22. Epicuro de Samos, Carta a Heródoto, siglo III a. C.
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Epicuro marcaba la identidad entre vacío y espacio, rigor que va más allá de la apreciación del
vacío como simple distancia entre átomos: 
“Si no existiera lo que llamamos vacío, espacio y naturaleza impalpable, los cuerpos no tendrían
donde estar ni donde moverse, cuando aparecen en movimiento”23.
Muchos  artistas  han  conseguido  accionar  el  vacío  para  con  él  estructurar  aspectos
elocuentemente expresivos e idóneos para manifestar el acostumbrado dualismo lleno-vacío, y
que, con la instalación, en este estudio se trata de enfatizar.
Su configuración rivaliza con la masa, estados incompletos de una misma existencia, valorando y
haciendo resaltar vacíos o huecos con forma propia. Concavidades de las que el escultor Henry
Moore24 escribió: “Un agujero puede tener en sí mismo tanto significado de contorno como una
masa sólida”25.
Algo esencial para Maderuelo26, que apunta: “Este vacío central, no excluía al centro, sino que,
por  lo  contrario,  ponía  en  evidencia  que  esa  oquedad  vaciada  de  materia  era  el  punto
principal”27.
Dentro  de  las  artes  plásticas  la  obra  del  artista  francés  Yves  Klein28 aparece con el  carácter
transcendental y la influencia de la filosofía zen, tras reflexionar sobre el vacío y la ausencia.
23. Ibíd
24. Henry Spencer Moore, escultor. 
Castleford, Reino Unido (1898-1986)
25. Russoli F., (1981) Henry Moore. 
Escultura. David Mitchinson 
(edicion) y Franco Russoli 
(introduccion). Ediciones Polígrafa, 
Barcelona
26. Javier Maderuelo Raso, Doctor en 
Arquitectura y doctor en Historia del
Arte español (1950) 
27. Maderuelo Raso, J., (2008) La idea 
del espacio en la arquitectura y el 
arte contemporáneos 1960-1989, 
Akal/Arte Contemporáneo, Madrid, 
P. 96
28. Yves Klein, artista. Niza, París (1928-
1962) 
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“El vacío siempre ha sido mi preocupación esencial,  y estoy seguro de que en el corazón del
vacío, igual como en el corazón del hombre, hay fuegos que arden”29.
“Habiendo rechazado la nada, descubrí el vacío”30.
En 1958, expuso en una galería de París, Le vide
(El  vacío),  obra  que  radicaba  en  mostrar  el
propio vacío, por lo que para hacerlo notar, el
autor  desocupó  totalmente  el  espacio
expositivo31.
08 Le vide (El vacío) mostrado en Iris Clert Gallery, París,
Francia (Yves Klein, 1958)
Más tarde evidenciaría su atracción por lo invisible y la inmaterialidad, produciendo Le saut dans
le vide (Salto al vacío), en 1960, un documento fotográfico compuesto a través de la simulación o
fotomontaje publicado en una falsa tirada dominical, en cuya imagen el propio artista desafiando
la gravedad, salta en el aire para demostrar ese gesto supremo de emotividad artística en el
espacio.
29. Yves K. (1961) Le manifeste del hôtelChelsea, Nueva York
30. Ibíd
31. La exposición Le vide (El vacío), que tuvo lugar el 28 de abril de 1958 en la Galerie Iris Clert en París, se trataba realmente de conquistar un espacio desconocido, “La otra Cara del cielo” donde el azul se ha abolido en el vacío del espacio.La presencia de lo ausente. El conceptoy la expresión del vacío en los textosde los pintores contemporáneos occidentales a la luz del pensamiento extremo-oriental. Manuel Luca de Tena Navarro. Tesis Doctoral. Departamento de Historia del Arte. Bellas Artes. Facultad de Bellas Artes. Universidad de Salamanca, P. 170
31
Su estético, aunque falso, posicionamiento en el vacío, es una forma conceptual de expresar y
hacer sentir ese experimento propio de percepción de vacuidad.
El autor, con este efecto, busca no solo hacer creer su precipitación o brinco, sino demostrar la
consolidación de una relación armónica en el  aire,  y  aun valiéndose del  simulacro,  pone de
manifiesto la estética de lo inmaterial llevándolo a una especie de poética espiritual al enfatizar
el espacio como objetivo de la sensibilidad en el arte.
Según Juan Antonio Molina32 en el artículo Saltar al  vacío.  La fotografía en la era del deleite
distraído, Yves Klein fue uno de los profetas de la desmaterialización del arte. Paralelamente, su
discurso y su obra pusieron en práctica la estetización de lo inmaterial, la poetización de lo aéreo
y la semantización del espacio. Creo que para él lo espacial era una especie de espiritualidad,
tanto como el espíritu era una especie de espacialidad. Así entiendo su énfasis en el espacio
como meta para la sensibilidad artística. En su  Manifiesto del Hotel Chelsea hay una frase muy
significativa al respecto: 
“El hombre sólo será capaz de conquistar el espacio después que lo haya impregnado con su
propia sensibilidad”33.
32. Juan Antonio Molina , periodista y escritor. Sevilla, (1956)
33. Molina, J.A. (23 de junio 2006) Saltar al vacío. La fotografía en la era del deleite distraído.
09 Le saut dans le vide (Salto en el vacío)
(Yves Klein, 1960)
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En relación al espacio construido, es la  articulación que instaura nuevos lugares, fundamenta
vacíos  “claros  en  el  bosque”34,  y  forja  emplazamientos  para  configurar  la  dimensión
potenciadora  de oquedad  en su  libre  esencia   aún  sin  forma,   en  la  cual  algo  se  engendra
tomando sitio. 
El vacío o vacuidad entendida según Espuelas35 como “excepcionalidad en que se basan ciertas
utilizaciones significativas de lo vacío”36, un terreno de posibilidad, donde “el espacio vacío como
espacio no ocupado es un lugar disponible. Un lugar donde se proyectan las posibilidades, un
territorio apto para el azar”37.
La conciencia del espacio y el vacío es tomada por Le Corbusier38en L´espace indecible  (1946)
como el compromiso que posee la arquitectura de otorgar y ejecutar su función espacial y ser la
esencia para crear una emoción estética: 
“Tomar posesión del espacio, es el primer gesto de lo viviente, de los hombres y de las bestias,
de las plantas y de las nubes,  es  manifestación fundamental  de  equilibrio y  de duración.  La
primera prueba de existencia es ocupar el espacio”39.
34. El “Claro en el bosque”, es la excepción. En el libro (tesis doctoral)“El claro en el bosque. Reflexiones sobre el vacío en arquitectura”, Fernando espuelas describe el concepto de vacío señalando sus interpretaciones posibles, como realidad física, atributo de la arquitectura, medio de significación y sentimiento personal. 
35. Fernando Espuelas, arquitecto
36. Espuelas, F., (1999) El claro en el 
bosque. Reflexiones sobre el vacío 
en arquitectura. Arquitesis, 
Barcelona, P. 176
37. Ibíd
38. Charles Édouard Jeanneret-Gris, 
más conocido como Le Corbusier, 
fue un arquitecto y teórico de la 
arquitectura, ingeniero, 
diseñador.La Chaux de Fonds, Suiza 
(1887-1965)
39. Art, nº hors-serie de L´Architecture d´aujourd´hui. París (1946 abril). Versión en Castellano: El espacio indecible, (1998 septiembre), Trad. Alvarez, F. DC. nº 1: Barcelona, P. 46
33
Y habla de alcanzar una perfección absoluta en la ocupación de un espacio.
“Entonces  surge  una  profundidad  sin  límites,  que  borra  los  muros,  ahuyenta  las  presencias
contingentes: realiza el milagro del espacio indecible”40.
“Abriría  caminos  a  los  hechos  plásticos  en  brega  directa  con  el  espacio,  capaces  tal  vez  de
conducir a  lo indecible”41.
Se trata de experimentar y vivir con esos vacíos que conforman los espacios habitables, “…hacer 
del vacío algo con sentido, es decir, un “algo otro” que, aunque sigue siendo un desconocido, co-
mienza a resultar significativo (…) los arquitectos estamos acostumbrados a configurar los edifi-
cios partiendo del sólido. Sin embargo, mientras la materia solo puede sentirse, el vacío se expe-
rimenta y se vive”42. 
Entre las maneras de ver el espacio de modo diferente, está en detenerse en aquellos lugares
donde nos es imposible llegar u ocupar porque no fueron diseñados con el motivo específico de
situar allí a las personas (huecos, cavidades, esquinas, alturas, abismos...), a estos lugares se les
va a denominar: espacios inaccesibles, (cuya explicación se ampliará más adelante), y donde el
propósito de esta investigación va a ser intentar llegar a ellos para sorprender y hacer sentir de
otro modo en el espacio.
40. Ibíd. P. 47
41. Ibíd. P. 54
42. De Prada, M., (2007) Componer con vacío. Notas sobre la configuración del vacío en el arte y la arquitectura. Politécnica, departamento de Composición Arquitectónica [En línea] Cuaderno de Notas 9. Madrid. Disponible en: Polired.upm.es/index.php/cuadernodenotas/article/view/837/855 [Accesado el 20 de Abril de2014]
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En  estos  emplazamientos  se  desarrollará  el  análisis  de  la  tesis,  por  su  vacuidad  plena  de
sensibilidad creadora, y por su física inaccesibilidad como oquedad o inmaterialidad.
Sería una forma de lugares no accesibles "por vacío", y donde este trabajo pondrá más atención
en demostrar su estudio. Pero la utilidad de la esencia del vacío como concepto agrupador de
manifestaciones de arte, se hace también evidente ante estados inaccesibles por su "infinitud"
inabarcable, como el mar o la atmósfera..., volumetrías fusionadas de agua, niebla o vapores que
crean una masa incorpórea. 
Razonamiento seguido por el historiador americano Robert Rosenblum43, que basándose en la
experiencia de este vacío como hipótesis para el entendimiento de la plenitud, sostiene el origen
de la modernidad a partir de su espíritu, tras investigar en la línea iniciada en los comienzos del
romanticismo europeo a artistas pintores como William Turner44 o C. D. Friedrich45, defendiendo
la visión del mar en sus obras como "continuidad absoluta" o "espacio inmaterial"46, al fundir
agua, luz, nubes y cielo.
Lo mismo que María Zambrano47, habla de “la belleza que crea ese su vacío, le hace luego suyo,
pues le pertenece…”
“Y en el umbral mismo del vacío que crea la belleza, el ser terrestre, corporal y existente, se
rinde”48.
43. Robert Rosenblum, historiador. Nueva York, Estados Unidos (1927-2006)
44. Joseph Mallord William Turner, artista. Londres, Reino Unido (1775-1851)
45. Caspar David Friedrich, pintor. Greifswald, Pomerania Sueca. (1774-1840)
46. Rosenblum, R., (1993) La pintura moderna y la tradición del Romanticismo nórdico: de Friedrich a Rothko. Alianza Editorial, Madrid
47. María Zambrano Alarcón, filósofa. Vélez, Málaga (1904-1991) 
48.  Zambrano, M., (1977) Claros de bosque, Seix Barral, Del capítulo IV: El vacío y el centro, Barcelona, PP. 53-55
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2.4 La existencia del espacio inaccesible
Será  la  arquitectura  y  sus  dimensiones  relacionadas  con los  vacíos,  las  que  conducirán  a  la
infinidad  de  espacios  inalcanzables  para  experimentar  este  estudio,  donde  los  huecos  y
cavidades de sus edificios ofrezcan la particularidad buscada para presentar propuestas artísticas
que alcancen en sus inaccesibles zonas, y  subordinación con el hombre, avivar sus vínculos.
“Que el espacio, el “vacío”, sea el protagonista de la arquitectura,
resulta, en el fondo, muy natural, ya que la arquitectura no es tan
solo  arte,  ni  solo  imagen de  vida histórica,  o  de vida vivida por
nosotros  o  por  los  demás,  es  también,  y  en  primer  lugar,  el
ambiente, la escena en la cual se desarrolla nuestra vida”49.
Así,  Le  Corbusier  expone el  nexo entre  vacío,  arquitectura,  arte y  escenografía  de  existencia
humana.
“Ignoro  el  milagro  de  la  fe  pero  yo  he  visto  a  menudo  el  prodigio  del  espacio  indecible
coronamiento de la emoción plástica”50.
Inquietud  por  el  vacío,  la  concavidad  inaccesible,  llegando  la  justa  ocupación  del  espacio,
demostrada al crear Iglesias o conventos de  austeros muros monacales  como contenedores de
límites espaciales, junto a  claustros ausentes y general “inexistencia”, para conseguir el deseado
desnudo ambiente ascético. 
49. Le Corbusier. (1999) El espacio indecible, Op. Cit., P. 47
50. Ibíd. P. 47
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12 Iglesia de St. Pierre,
Firminy, Francia,
(Le Corbusier, 
1971-2003)
10-11 Capilla de Notre Dame du Haut, Romchamp, Francia (Le Corbusier, 1954)             
                                              
  13 Monasterio de la Tourette, 
Lyon, Francia, 
                                                                    (Le Corbusier, 1957-1960)
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Un  “sentimiento por  el  espacio”,  así  describe  Schmarsow51 el  principio  o  fundamento de  la
arquitectura.  Como creación de un espacio tridimensional  vacío que el  hombre conforma en
torno a su cuerpo, un vínculo creativo  con su entorno espacial, la encarnación emanada de un
sentimiento reflejo hacia el espacio libre.
“Cuando estamos en  un edificio,  la  experiencia fundamental  le  corresponde a la  concepción
simultánea (del espacio vacío), puesto que asumimos en nosotros el paralelismo de los lados en
nuestro avance”52. 
En su relación con el cuerpo humano, Henri Focillon53 aludiendo a la arquitectura escribe:
“Así pues, por su esencia y por su destino, este arte se desenvuelve en un espacio verdadero,
aquel en el que nuestro cuerpo actúa”54.
Y  haciendo  ver  el  espacio  como  materia  prima  que  conforma el  hueco  como  una  creación
inmanente, añade:
“Pero, quizás,  es en la masa interna donde reside la originalidad profunda de la arquitectura
como  tal.  Al  dar  una   forma  definida  al  espacio  hueco,  crea  verdaderamente  su  universo
propio”55.
Por lo que en este estudio se tomarán edificios que posean interesantes e inaccesibles zonas
para descubrir, sectores no indagados ni explorados por el mero hecho de no haber sido creados
para ese fin, y puedan involucrar al hombre a apreciar y conmoverse.
“Hay  que  vivir  los  espacios,  sentir  como  se  cierran  entorno  a  nosotros,  observar  con  quénaturalidad se nos guía de uno a otro”56.
51. August Schmarsow, historiador de arte. Schildfeleld, Alemania (1853-1936)
52. Schmarsow, citado por De Fusco, P. 85, (De Fusco, R., (1976) La idea de la arquitectura, Edición G. G., Barcelona). En Arte y composición. De Prada, M., (2008) El problema dela forma en el arte y la arquitectura, Nobuko, Buenos aires, P. 73
53. Henri Focillon, historiador del arte. Dijon, Francia, (1881-1943)
54. Focillon, H., (1983) La vida de las formas y elogio de la mano. Xarait. Madrid (1ª edición francesa 1943), P. 25
55. Ibíd P. 27
56. Rasmussen, S.E., (2012) La experiencia de la arquitectura: sobre la percepción de nuestro encuentro, Editorial Reverté; Reimpresión, Barcelona, P. 31
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Descubrir las posibilidades y naturaleza que puede ofrecer lo socavado como creación restringiday reducto, aumentando su interés de oquedad como lugar obtenido, robado a lo impenetrabledel corazón del suelo, según Espuelas, “la consecuencia del hueco como elemento construidoque penetra la tierra supone la intrusión en un medio negado al hombre, una acción innecesariaque ha de vencer las resistencias inertes de un mundo con otra escala de potencialidad”57.
Ese espacio, desempeñando la acción  construida, permitirá ejercer su conocimiento inmediato,
según Bruno Zevi58:
“El  espacio  interno,  aquel  espacio  que  (…)  no  puede  ser  representado  completamente  en
ninguna forma, ni  aprehendido ni vivido,  sino por  experiencia directa,  es  el  protagonista del
hecho arquitectónico”59.
Así, se tratará  de esa dualidad de la arquitectura como lugar de espacios inaccesibles, y espacioinaccesible  como  lugar  de  instalación,  con  el  propósito  de  ver  como  las  estrategias  y  losprocedimientos utilizados para alcanzar el diálogo con el entorno, se pueden en parte expresarpor medio de la intencionalidad de una serie de tácticas artísticas basadas en la instalación.Metáfora de “cámara lúcida”, referencia y reflexión en torno a una revelación potenciada a lavista  del  espectador,  porque  ésta,  “es  cueva,  cámara  oscura,  caja  de  sombras,  volumen  deparedes porosas, cuerpo construido de filtros, caja de resonancias…”60.
Se  rescatarán  espacios  perdidos,  olvidados…,  los  que  no  presenten  en  sí  mismo  nadaextraordinario, porque se extraerán  excelencias no mostradas, y aquellos que dejen entrever supotencial revelador…,  recobrando con instalaciones propuestas expresivas que rescaten vacíospara vivir experiencias.
57. Espuelas, F., El claro en el bosque. Op cit., P. 21
58. Bruno Zevi, arquitecto. Roma, Italia, (1918-2000)
59. Zevi, B., (1998) Saber ver la Arquitectura. Ensayo sobre la interpretación espacial de la arquitectura. (Colección Poseidón) Ediciones Apóstrofe, Barcelona,       P. 13
60. Navarro, J., Prefacio en el libro de Espuelas, F., (1999) El claro en el bosque. Reflexiones sobre el vacío en arquitectura, Caja de Arquitectos, Madrid, P. 7
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Considerando el espacio inaccesible como campo de batalla, batir con imaginación para ganar unterreno perdido. Como un guión, pensar la trama a partir de un itinerario argumental.Y despertar inquietudes por jugar con el espacio, hacer comprobar estrategias…, emocionar, 
sorprender, divertir, disponiendo de tan dúctil entorno.
“La arquitectura conmociona el entorno, y transforma la periferia en un campo magnético vivo”61.
Pero no solo se recogerá la percepción que reside en el interior, encerrada en sus inaccesibles
vacíos. La construcción proporcionará en su exterior, múltiples aspectos albergados en cubiertas
o  fachadas,  porque  estos  elementos  constituyen  ese  otro  lado  o  geometría  de  un  espacio
contenido  edificado. La fachada es un lugar de intercambio entre el interior y el exterior, y podría
entenderse como un espacio habitable, y más aún referente a su utilización artística.
En  la  práctica  de  la  instalación  existe  una  reciprocidad  que  vincula  el  espacio  y  el  arte.  La
incorporación  de  elementos  arquitectónicos  puede  consolidar  la  significación  de  una
investigación.
Juhani Pallasmaa62 nos hace ver la arquitectura como articuladora de experimentos artísticos que
fortalecen nuestro sentido de realidad, porque el significado primordial de un edificio cualquiera,
está más allá de la construcción:
61. El Croquis (1993) Tadao Ando nº58, El Croquis editorial, Madrid, P. 69
62. Juhani Pallasmaa, arquitecto. Hämeenlinna, Finlandia (1936)
40
“En la experiencia del arte tiene lugar un peculiar intercambio; yo le
presto mis  emociones  y  asociaciones  al  espacio  y  el  espacio  me
presta su aura, que atrae y emancipa mis percepciones e ideas. Una
obra  de  arquitectura  no  se  experimenta  como  una  serie  de
imágenes retinianas aisladas,  sino  en  su  esencia  material,
corpórea y espiritual plenamente integrada.  Ofrece  formas  y
superficies placenteras moldeadas por el  tacto del ojo y de otros
sentidos,  pero  también  incorpora  e  integra  estructuras  físicas  y
mentales otorgando a nuestra experiencia existencial  una
coherencia y una trascendencia reforzadas”63.
La  masa,  hecha  textura,  presenta  entre  huecos  volúmenes  e  improntas…,  rugosa  trama
estructural, y base argumental con decorado escenográfico táctil para fantasías que Bachelard64,
relaciona con las sensaciones de su roce, “también la mano tiene sus sueños y sus hipótesis,
ayuda a conocer la materia en su intimidad; ayuda por lo tanto a soñarla”65.
Apariencias matéricas como betas, marcas o encofrados, posibilitan a Le Corbusier, a investigar
sobre efectos plásticos de la superficie en fachadas de sus proyectos, que incurren abiertamente
dentro  del  “campo  de  acción  del  sentimiento”66,  acción  que  revela  nuevas  vías  de  creación
relacionadas con la percepción y el ingenio, “pone en marcha otro proceso constructivo en el
mundo de las ideas”67.
63. Pallasmaa, J., (2006) Los ojos de la piel. Editorial Gustavo Gili, S.L., Barcelona, P. 11
64. Gastón Bachelard, filósofo. Bar-sur-Aube, Francia (1884-1962)
65. Bachelard, G., (2005) El agua y los sueños. Ensayo sobre la imaginación de la materia. Fondo de Cultura Económica. (Primera edición: L'eau et les rêves, 1942) P. 165
66. Boesiger W., (1955) Le Corbusier: 
Oeuvre Complète, 1938.46, 
Publicado por Zurich, Ediciones de 
Arquitectura. Francia, PP. 48-65
67. Venezia, F., (1987) “Teatros y antros.
El retorno del mundo subterráneo a 
la modernidad” en Quadernrs d
´arquitectura i urbanisme nº 175, 4º 
trimestre, P. 36
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Muros, paredes o cubiertas de construcciones han servido de escenario a obras  de la coreógrafa
y bailarina  Trisha Brown68,  realizaciones creadas para espacios no convencionales  y entornos
intransitables de la ciudad, como Planes (1968), Roof Piece Re-Layed (2011), donde los bailarines
caminan o danzan por espacios inaccesibles, interactuando danza y espacio urbano.
15 Roof Piece. Anita Razmi. (Trisha Brown, 2011)
14 Planes, 1968
De la misma manera, Sasha Waltz69 establece la relación danza-espacio al formar un dialogo con
la arquitectura, interviniendo con sus coreografías y desplazamientos imposibles en edificaciones
de  características  muy  marcadas,  como  es  el  Museo  Judío  de  Berlín,  diseñado  por  Daniel
Libeskind70 acogiendo su obra Köpel (1999), más tarde Dialogue 09 (2009), es presentada en el
Neues Musseum,  también de Berlín,  un edificio  proyectado por  David  Chipperfield71,  y  en el
mismo año en el MAXXI: Museo Nacional de Arte del siglo XXI en Roma, creado por Zaha Hadid72.
68. Trisha Brown, bailarina coreógrafa. Aberden, Washington, Estados Unidos (1936)
69. Sasha Waltz, bailarina y coreógrafa. Karlsruhe, Alemania (1963)
70. Daniel Libeskind, arquitecto. Polonia(1943)
71. David Chipperfield, arquitecto. Londres, Reino Unido (1943)
72. Zaha Hadid, arquitecta. Bagdad, Irak(1950-2016)
16 Representación  de Matsukaze. TeatroSchiller, Berlín (Sasha Waltz, 2013) 
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Aportando su danza expresionista y estética corporal a los espacios arquitectónicos, Pina Bauch73
baila en interiores o exteriores de construcciones urbanas, su cuerpo se hace muro, fundiéndose
su superficie, adhiriéndose a paredes como un elemento más, testimonio que queda filmado en
el documental Pina (2011), o con Blaubart (1977).
17 Pina Bausch, Pina (Documental), 2011. Alemania/Francia y Reino Unido. Avalon [DVD]
 18 Blaubart. (Pina Bausch, 1977) 
73. Pina Bauch, bailarina y coreógrafa. Solingen, Alemania (1940-2009)
19-20 Park up a building (Vitto Aconcci, 1996)
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Con los mismos elementos, cuerpo, arquitectura, espacio…, Vitto Aconcci74 trabaja en el ámbito
de la ciudad diseñando  espacios  públicos o montajes con cierto carácter trasgresor. Park up a
Building (1996), es una instalación compuesta de una serie de pequeñas superficies en forma de
asiento,  que  anclados  en  soportes  al  muro,  se  suceden  de  forma  ascendente  por  toda  su
amplitud de la fachada del Centro Gallego de Arte Contemporáneo de Santiago de Compostela.
Desde  estas  posiciones,  a  una  considerable  altura  y  estratégico  emplazamiento,  se  puede
experimentar el entorno a la vez que el pertenecer a la propia obra.
La construcción vive por medio de la expresión del cuerpo, y ambos se complementan y precisan
induciendo esa intencionalidad sensorial.
Sintiendo a través de la piel de los edificios, dice Pallasmaa:
“Yo enfrento la ciudad con mi cuerpo; mis piernas miden la longitud
de  los  soportales  y  la  anchura  de  la  plaza;  mi  mirada  proyecta
inconscientemente mi cuerpo sobre la fachada de la catedral, donde
deambula por las molduras y los contornos sintiendo el tamaño de
los entrantes y salientes”75.
Y reconociendo la responsabilidad de su gravedad en magnitud vertical, apunta:
“Nos hace ser conscientes de la profundidad de la tierra, nos hace soñar con la levitación y el
vuelo...”76.
74. Vitto Aconcci, artista y poeta. El Bronx, Nueva York, Estados Unidos (1940)
75. Pallasmaa, J., (2006) Los ojos de la piel. Editorial Gustavo Gili, S.L., Barcelona, P. 41
76. Ibíd P.68
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Las singularidades de un edificio, sus específicas formas y oquedades, pueden abrir campo a la
imaginación en el sentido de su utilización particular como escenario de propuestas artísticas de
instalación.
Tanto en su exterior como en el interior, guardan factores que pueden marcar las pautas de un
proyecto. Formas, límites y elementos logran proporcionar su trascendencia en nuevos campos
artísticos.
.  La  forma:  con  una  volumetría  exterior,  generalmente convexa,  puede  presentar  diferentes
alturas, dando juego espacial a cubiertas, terrazas, cúpulas, pórticos, linternas, cornisas…, y las
diferentes configuraciones o características innovadoras de un proyecto que se pueden dar en la
arquitectura  actual,  mientras  que  en  su  interior,  una  estructura  cóncava,  plana  o  inclinada,
encierra  la  idea  de  recogimiento,  cavidad  conformadora  que  actúa  de  contenedor  de  la
experiencia artística.
.  Los  límites:  un  exterior  solo  los  posee  por  sí  mismos,  como  final  de  su  superficie,  su
recubrimiento o piel. Las fronteras de una construcción son  sus propios acabados. Pero desde
esos términos mirando al infinito, las únicas barreras que podrían estar en el campo de visión,
serían otros edificios y obstáculos  de alrededor que acotarían como demarcación. En cambio, el
interior está atrapado entre muros y paredes.
.  Los  elementos:  son muchos  los  componentes  arquitectónicos  que  nos podemos  encontrar,
tanto dentro como fuera de un edificio, todos pueden colaborar a crear el proyecto. Unos como
estructurales  puntos  de  fijación  o  asideros  para  el  montaje,   prestando  seguridad,   otros,
proporcionando comunicación y transitabilidad. A veces,  como importantes piezas ornamentales
a resaltar, y otras, en forma de humildes  y simples chimeneas.
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2.5 Dónde encontrar espacios inaccesibles
Ya se sabe que la arquitectura natural (se tratará más adelante) presenta estructuras de espacios
de  constitución  a  veces  inaccesible,  lo  mismo  que  la  construida  por  los  animales,  pero  se
particularizará  haciendo hincapié  en  la  edificada  por  el  hombre para  estudiar  el  espacio  de
instalación a través de ella.
Si  pensamos en las diferentes fases de construcción o rehabilitación de edificios,  podríamos
encontrar  sus  espacios  surcados  de  andamios,  apeos,  emparrillados  en  comunicación  con
plataformas  para  poder  llegar a todos los  lugares.  Son solo  un armazón,  el  montaje  para el
trabajo  de  unos  profesionales,  desde  donde  se  tiene  acceso  y  oportunidad  de  ocupar  un
emplazamiento para una determinada función,  algo efímero que más tarde ya  no estará  allí
cuando las obras se hayan terminado…, pero desde donde se pudo observar lo que nadie volverá
a ver, será, ese interesante punto de vista que ninguna persona tuvo porque no estaba hecho
para llegar a él.
En la investigación se va a experimentar en torno a la arquitectura, ya que en ella hay multitud de
lugares  no  transitables,  desde  conductos  de  instalaciones  a  recovecos  en  techos,  tejados  o
sótanos..., porque también forman parte los espacios de una construcción por debajo de la cota
0.00  tales  como,  catacumbas,  templos,  ciudades  subterráneas...,  aunque  su  concepción  de
investigación sólo servirá como documentación a estudios y argumentos.
46
Espacios inaccesibles a escoger entre la gran diversidad y tipos de edificios públicos y privados,
antiguos  y  actuales…,  de  arquitectura  religiosa,   industrial,  cultural,  comercial,  institucional,
deportiva...,  entornos urbanos y  naturales.  En todos ellos están esos lugares buscados,  unos
rigurosamente más privados o imposibles (porque se hayan sepultado o condenado), pero otros
detectables a simple vista. 
Podrían captarse en aquellos que posean llamativas formas orgánicas, entre los trasgresores e
irregulares  huecos  de  edificios  vanguardistas  contemporáneos,  dentro  de  los  complejos
entramados de estructuras de acero, en los que presenten esculturas en muros de fachadas o
frontones, bajo las cúpulas que atesoran  hermosas pinturas, en techos cargados de historia…
2.6 Espacio inaccesible, arte e interpretación
En  esta  investigación,  lugares  infranqueables,  a  veces  perdidos  en  lejanos  parajes,  serán
mostrados en los ejemplos de instalaciones de artistas que han desarrollado su obra en ellos,
aunque a veces no significando esa peculiaridad. 
Diferentes espacios empleados que se harán ver bajo la característica de la interpretación que
lleva  mostrar ese concepto.
Imágenes de espacios inaccesibles, lugares en construcción sin una condición artística, algunos
del pasado convertido en fotografía, antes de convertirse en símbolos de arte, como la Torre
Eiffel  (1937),  se  transforman  en  oportunos  e  idóneos  campos  artísticos  por  medio  de  otra
interpretación, al  ser reintegrados y devueltos con distinta forma o intención de afrontar ese
ámbito en el espacio.
21 Construcción de la cubierta del Estadio Olimpico. Munich, Alemania (Frei Otto)
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Hangares  de  montaje  cobijando  leyendarios  dirigibles  con  mecánicos  dispersos  sobre  su
armazón, como el Zéppelin (1928). Fábricas con operarios trabajando en la obra, profesionales al
servicio  de  la  industria  o  la  edificación,  suspendidos  en  el  aire  entre  estructuras,  redes  y
cubiertas,  como los  instaladores  sobre  la  carpa de acero y  malla  plástica  de  la  cubierta  del
estadio olímpico de Munich (1972),  pasan a ser potenciales relacionados con la intervención
artística, transformados a través de la reinterpretación por la hermenéutica del efecto. 
Ejemplos,  que  voluntariamente  se  van  a  revertir  al  verse  de  otra  manera  y  convertir  en
pertinentes.
La estructura, del mismo modo, puede corresponder a una intervención provisional, propia de la
instalación artística,  para que los obreros, en nuestra ocasión espectadores o publico, puedan
llegar a estos lugares no transitables  y contemplar la sensación que emite el  situarse en los
diferentes puntos de ésta entramada malla. 
22 Pintores suspendidos de cables en el puente de Brooklyn, NY,
EE.UU. (Fotografía de Eugene de Salignac)
23 Construcción del John Hancock Chicago,  (Fotografía de Ezra Stoller, Skidmore, Owings & Merrill, 1967) II Exposición2013 en Galería Yossi Milo, NY, EE.UU.
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La  interpretación  del  espacio  inaccesible  se  presta  en  la  fotografía  al  ofrecer  con  su  efecto
trucado, como “Midtown Exit”77 (2010) de Geof Kern78, la posibilidad de imaginar algo más que
recrear con sentido del humor un paseo por la avenida flotando con globos.
O ser el  propio  medio espacial  de una instalación,  como Fantasmas,  de Humberto Chávez79,
donde las imágenes en sí mismas no tienen sentido, sino que provienen de las relaciones entre
ellas y el espacio que las encierra, haciendo experimentarlo al espectador como “pensamiento
icónico”80.
El cine, de la misma manera, presenta secuencias para ser contempladas de forma abierta a otras
deducciones  espaciales,  como  decía  Fellini81:  “Películas  hechas  para  ser  vistas,  no  para  ser
entendidas”82 o “Dejo que sucedan”83, dejando descubrir otras sensaciones.
La mirada del director italiano da forma al impenetrable espacio de los sueños, reviviéndolos con
ironía a través de la memoria de su universo onírico en films como  Amarcord (1973), porque
según el  maestro:  “Que el  artista  se  abandone a las sugestiones del  mundo, no significa en
absoluto una rendición de la razón, sino un estímulo al hombre contemporáneo para que active
sus propias facultades de percepción”84.
Por  lo  tanto,  igual  que el  espacio,  la  imagen se  reinterpreta lejos  de  su sentido  inicial  para
buscarle otros objetivos y designios. Así, puede existir un doble juego que deje a un lado su
preliminar intención adquiriendo el destino de otras sugerencias, y utilizar esa disposición con
todas sus posibilidades a favor del ingenio creativo.
Espacio, arte, apreciación...
77. Geof Kern., (2010) Midtown Exit, Exposición de fotografía en Fahey/Gallery. Disponible en: http://www.faheykleingallery.com/photographers/kern/installation/photographs/kern_in_photographs_frames.htm
78. Geof Kern, fotógrafo. Nueva York, Estados Unidos (1950) 
79. Humberto Chávez Mayol, fotógrafo. México (1951)
80. Nicole Everaert-Desmed, Conferencia Magistral en las Terceras Jornadas Internacionales Peirceanas, Mexicali, 27 de abril 2020. Fantasma, de Humberto Chaves Mayol, Facultés universitaires Saint-Louis, Bruselas
81. Federico Fellini, director de cine. Rímini, Italia (1920-1993)
82. Ferrer, I., (2013) “Federico Fellini o el carnaval de la imagen”, en El País.2 de Julio 2013, Cultura. P. 11
83. Íbid
84. Zezich, Tullio, (2002) “Federico Fellini” en La vita e i film, Milano, fertrinelli, P. 252
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                                                                             25 Imagen de la película Amacord, (Director: Federico Fellini, 1973)
 
24 Midtown Exit, Exposición de fotografías  
en 2010 en Fahey/Klein Gallery, Los Ángeles,  California, EE.UU. (Geof Kern, 1991)
Las conjeturas de Kant85 sobre el análisis o la interpretación estética en su obra Crítica del Juicio86
(1790),  vienen a  sostener  que el  acercamiento con el  arte debe ser  esencialmente estético,
sensorial  y  contemplativo.  Esta  convicción  ha prendido firmemente en  el  ideario  colectivo  y
continúa  sopesando  en  que  las  obras  se  expresan  por  sí  mismas,  de  manera  que  en  un
encuentro, fundamentado en la contemplación, es el idóneo. 
La instalación,  y el  espacio inaccesible en  el  sentido de su exégesis,  dependen uno de otro,
pueden ser un binomio, dos creaciones que demandan terminar de definirse.
85. Inmanuel Kant, filósofo prusiano de la Ilustración. Königsberg, Alemania (1724-1804)
86. Nicole Everaert-Desmed, Conferencia Magistral en las Terceras Jornadas Internacionales Peirceanas...Op.Cit.
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Las artes son continuamente entendidas e interpretadas. Como defiende el antropólogo Cliffort
Geertz87:  “Parece  que  la  aparente  inutilidad  de  toda  reflexión  sobre  el  arte,  rivaliza  con  la
profunda necesidad que sentimos de hablar interminablemente de él”88. Cabría preguntarse de
qué manera abordar la conclusión.
Esta forma de relacionar la instalación con los vacíos, o los espacios inabordables a los que se ha
conseguido llegar, agudizan en el observador otras formas de expresión, de mirar, contrastar,
participar,  haciéndose  parte  integrante  de  la  obra  y  manifestando  su  particular  sentido
interpretativo.
Pese a que en el trascurso de la historia se ha deducido que la obra de arte tiene  una sola
significación  genuina  y  verdadera,  pensadores  del  siglo  XX,  como  Umberto  Eco89,  o  Roland
Barthes90, defendieron la opinión de que “la obra de arte tiene una pluralidad de significados que
conviven en un solo significante y que la interpretación es un proceso abierto que necesita de la
cooperación del destinatario o espectador”91.
Desde esta práctica con la que se procurará  hacer manifiesto el carácter interpretativo en toda
su significación,  se confía en el entendimiento como experiencia renovadora.
Gadamer92 insiste en la variedad de posibilidades de la interpretación, considerando que el arte
personaliza  la  manifestación  sensible  de  la  idea,  y  cree  que  el  debate  estético  no  puede
prescindir del aspecto hermenéutico: “La experiencia de la obra de arte implica un comprender,
esto es, representa por sí misma  un fenómeno hermenéutico”93.
87. Cliffort Geertz, antropólogo. San Francisco, California, Estados Unidos (1926-2006)
88. Geerz, Clifford. (1994) Conocimiento local. Editorial Paidós, Barcelona, P. 118 
89. Umberto Eco, filósofo y escritor, experto en semiótica. Alessandría, Italia (1932-2016) 
90. Roland Barthes, filósofo y escritor. Chrerburgo (1915-1980)
91. Arriaga Azcárate, A., (2010) “Problemas y tendencias de interpretación de las obras de arte en las actividades educativas de los museos.” Departamento de Psicología y Pedagogía. Universidad pública de Navarra. Revista Iberoamericana de Educación. [En línea] nº 52/4, 25 de Abril de 2010, P. 2. Disponible en: http://www.rieoei.org/deloslectores /3587Arriaga.pdf [Accesado el 20 de Abril de2014]
92. Hans-Georg Gadamer, filósofo. Marburgo, Alemania (1900-2002)
93. Gadamer, H-G., (1977) Verdad y Método, Tomo I. Trad. de Ana Agud y Rafael de Agapito. Sígueme, Salamanca.
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El vínculo con la obra es un acercamiento entre dos mundos que precisan constituirse. De esta
manera, el argumento es arrancado de su subjetivismo para ser interpretada la creación.
“A pesar  de  sus  rasgos particulares,  la  obra  de  arte  pertenece al  dominio  de  las  cuestiones
hermenéuticas que, al decirnos algo, nos confrontan con nosotros mismos. Esto significa que la
obra enuncia algo que descubre lo escondido, y es, por tanto, una verdad”94.
Ante un deseo de descifrar lo indescifrable, el cometido de la crítica se guía por la interpretación
para  descubrir  una  significación  en  consecuencia  de  referencias  y  documentos  que  la  obra
aporta:
“No se trata de suplantar al autor o al receptor de la obra de arte o
arquitectura, poniéndose el crítico ante el destinatario o el usuario
como modelo de tipo de sentimientos o  vivencias  que la obra le
debe  despertar,  sino  por  el  contrario,  buscar  conexiones  ante  el
hecho  artístico  (la  obra)  y  el  hecho  socio-cultural  en  el  que  se
inserta. Planteado así, el enfoque se sitúa al margen de lenguajes
crípticos y personales y más allá de ese campo de los sentimientos
que,  precisamente  por  ser  inexpresables,  deben  permanecer  en
silencio”95.
94. López Sáenz, M.,(2000) “El arte como racionalidad liberadora: consideraciones desde Marcuse, Merleau-Ponty y Gadamer”. [En línea] UNED, Madrid, P. 332, Disponible en: http://revistadefilosofia.com/56- 07.pdf [Accesado el 13 de Octubre de 2014)
95. Wittgensteint, L., (1973) Tractatus Lógico-philosophicus, Alianza, Madrid, (reed. 2001) (edición bilingüe alemáncastellano), P. 183 (edición original en alemán 1918) dice: “De lo que no se puede hablar hay que callar). En este sentido, refiriéndose al pensamiento de Ludwig Wittgensteint, Josep María Montaner escribe: “…por su identificación entre pensamiento y lenguaje y por su defensa de un método riguroso que desmarque aquello que se puede expresar claramente mediante lógica y lenguaje de aquello que es indemostrable e inexpresable, hay que callar ya que por su proximidad a lo esencial debe ser guardado en silencio”. Op. Cit., P. 15
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Por otra parte, insistiendo en esos mismos argumentos, Román De la Calle96,  remitiéndose a su
vez a Hegel97 y a Max Bense98 escribe: “Solo es posible fundar la estética y el juicio crítico cuando
se discute la obra de arte fuera de los sentimientos que ella es capaz de suscitar”99.
“De lo que se trata es, pues, de transformar el sentido de la obra en
significado. Un significado que no pretende en absoluto agotarla,
sino que se somete al contraste (hermenéutico) con otros posibles
(…) el papel de la crítica (…) radicaría en pugnar por transformar el
sentido en significado (“decir” algo que la obra “no dice”)”100.
Para Gombrich101, “ver es interpretar y todo en la vida necesita interpretación”102.
El espacio implicado en la instalación modifica sus objetivos a favor del concepto artístico, hace
variar  de  apreciación y se descubre para ser comprendido,  descodificado…, pudiendo activar
mecanismos  sensoriales  que  articulen  comprensión  a  diversas  propuestas  entroncadas  en
amenas  resoluciones,  sensaciones  vertiginosas,  ilusiones  ópticas,  imaginativas  sorpresas
perceptivas, o poéticas reflexiones… 
Para  Umberto Eco,  el  entendimiento poético  tiene  la  disposición  de comunicar  las  verdades
intimas de la obra, proporcionando una pluralidad de lecturas, para que esta, no se exponga
cerrada, fría y simple, sino abierta y diversa. 
96. Román de la Calle, Catedrático de Estética y Teoría del Arte. Alcoi, Alicante (1942)
97. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, filosofo. Stuttgart, Alemania (1770-1831)
98. Max Bense, filosofo. Estrasburgo, Francia (1910-1990)
99. De la Calle, R., (1983) Estética & Crítica. Edivart, Valencia, P. 33
100. RAE (2001) Diccionario de la Lengua Española. Real Academia Española. Tomo I, Espasa-Calpe. Vigésima segunda edición, Madrid. P. 20
101. Ernst Gombrich, historiador de arte. Viena, Austria (1909-2001)
102. La analogía biológica desde la perspectiva de la teoría contemporánea, Instituto de Arte Americano e Investigaciones estéticas,nº 185, Crítica 2013, P. 1. Carlos Giménez, Marta Mirás, Julio valentino.Proyecto UBAC y T o56, Programación Científica 2011-2013: “Teoría de la arquitectura en la contemporaneidad. Proyecto y creación científica en las memorias descriptivas”.
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Eco,  deduce  lo  poético  como  “aquella  expresión  que  brinda  la  posibilidad  de  una  lectura
múltiple, compleja, abierta. Es decir, aquella que traslada parte de la responsabilidad creativa al
observador”103.
“La  comprensión  es  diferente  de  la  explicitación”104. De  hecho,  no  pueden  verbalizarse
satisfactoriamente las respuestas ante la obra de arte, no se pueden poner en palabras: "uno
nunca puede poner en palabras lo que 'dice' una obra de arte”105. Las obras de arte y más las
grandes obras son órdenes complejos. Cabe profundizar en ellas, pero proponerse explayarlas,
describir una a una sus virtualidades, es matar su maravilla.
"Lo lejos que queramos avanzar en la articulación de estos niveles
de significado es en parte cuestión de tacto y gusto, pues a éstos
como a los demás, sólo se les puede singularizar a riesgo de rasgar
esa  milagrosa  maraña de  relaciones  ordenadas  que  distingue  la
obra de arte del sueño”106.
El retorno al origen, significó para el arquitecto Gaudí107 la originalidad. Adentrarse en el terreno
de las formas naturales, fue avivar el de las conexiones que llevan  la imaginación a la obra. Estas
en  su  apreciación,  aparecen  como  grutas,  bóvedas  alusivas  a  formas  rupestres  o  cavidades
rocosas, espacios místicos trazados con el lenguaje  de la creación.
103. Umberto, E., (1984) El nombre de la rosa, Editorial Lumen S. A., Barcelona
104. Gimenez, C. G., Mirás, M. y Valentino, J., Op Cit., P. 1 
105. Ibíd P. 107
106. Ibíd P. 183
107. Antonio Gaudí, arquitecto, máximo representante del modernismo catalán. Reus, Barcelona (1852-1926)
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Interpretar el arte necesita ese conocimiento íntimo, sensibilidad aguzada. Y esta capacidad es
insustituible. Quien desee penetrar en el mundo del arte debe estar dispuesto a adoptar una
"voluntaria suspensión de la incredulidad"; ni el erudito especialista puede ser absuelto de esta
necesidad,  porque  la  materia  que  estudia  necesita  una  aproximación.  La  clave  está  en  la
posibilidad de acceder a la "creatividad generada", la facilidad de dominar un idioma artístico
hasta el punto que se es capaz de generalizar. El objetivo es comprender un orden complejo y por
tanto se precisa no tanto un complicado instrumento, sino sobre todo una imaginación sensible
que pueda evaluar el complejo108.
26 Imagen de la serie Flying houses del fotógrafo 
francés Laurent Chéhère                                                                               27 Capadocia, ciudad subterránea en Turquía     
108. Lorda, J., (1991) Gombrich: una teoría del arte. Eiunsa. Barcelona, P. 473
28 Sagrada Familia (Basílica Católica) Barcelona, España (Antonio Gaudí, 1882) 
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2.7 Características del espacio inaccesible
Las  características  de un espacio inaccesible normalmente están relacionadas con barreras o
topes  de  circulación  hacia  las  personas,  son  lugares  poco  o  nada  operativos,  ausentes,
excluyentes,  insostenibles,  peligrosos,  reducidos,  estrangulados...,  pero  en  este  trabajo  de
investigación, el concepto no sólo va a ser motivo de búsqueda e interés propio, sino que a partir
de  él  se  va  a  llevar  a  cabo la  exposición  de  una  serie  de  proyectos  artísticos  que  han  sido
realizados tanto en espacios inabordables en el medio físico, como en entornos construidos, en
edificios  públicos  o  privados,  y  arquitecturas  de  carácter  religioso,  cultural,  institucional…,
espacios  diferentes  con  propiedades  comunes  de  inaccesibilidad,  y  distintas  singularidades,
cuyas intenciones artísticas  son obtener como resultado espacios  accesibles. 
Las particularidades serán aquellas determinantes del espacio al que es prácticamente imposible
de  llegar,  el  denominado  “físico”,   allí  donde  se  mueve  el  cuerpo.  Las  propias  del  volumen
desocupado.  Las  dependientes  comprendidas  entre  las  fronteras  visuales  limitadoras  del
horizonte. Las exclusivas del espacio geográfico que se engendra en paisaje convirtiéndolo  en
lugar.
Espacios inalcanzables por distantes o apartados, según Maderuelo, “una inaccesible formación
rocosa en  lo  alto de  una  montaña,  un  acantilado  en una  isla  perdida y  deshabitada,  o  una
extensa llanura desértica sin referencias topográficas particulares, son simples entornos que por
no haber  sido alterados  por  los  artificios  humanos,  pertenecen al  ámbito  de los  inventarios
geográficos”109.
109. Maderuelo Raso, J., (2008) La idea del espacio en la arquitectura.., Op Cit., P. 17
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Las individuales del espacio que atañen a un vínculo de propiedad con el sujeto…, y apunta: “el
lugar no es el espacio que nos pertenece, sino aquel al que nosotros pertenecemos”110.
Y también las peculiares de los espacios impracticables edificados, aquellos dejados libres de
circulaciones  o  recorridos  factibles…,  que  presenta “algo  que  se  construye,  o  mejor,  que  es
construido por el hombre”, por lo que éste se considera en “relación a las construcciones que
contiene y con otros espacios construidos”111.
Aunque el estudio tiene lugar en torno a la  arquitectura o construcción,  tal campo, por esas
singularidades  comunes  de  aspectos  espaciales  inabordables  que  presentan,  puede  abrirse
hacia  ámbitos  naturales,  espacios  sagrados  pertenecientes  a  monumentos  megalíticos,  los
relacionados con los habitáculos del reino animal, o el “mundo de las escalas”, tomando como
modelo los estudios de D´Arcy Thompson112: “El efecto de la escala no depende de una cosa en si
misma sino de su relación con todo su ambiente o medio: Depende del lugar que ocupa la cosa
en la naturaleza, de su campo de acción, y reacción en el universo”113.
De la misma manera que ampliado es llevado al idealismo naturalista, como las estructuras óseas
enfocadas por Élie Faure114, “Es bien pobre el que no sabe ver, por ejemplo, en un cráneo de
hombre  o  de  animal,  no  solo  un  paisaje  admirablemente  ordenado  con  sus  valles  y  sus
colinas…”115.
110. Ibíd
111.               Ibíd  P. 15
112. D´Arcy Thompson, biólogo y matemático. Edimburgo, Reino Unido (1860-1948)
113. Thompson, D´A., (1980) Sobre el crecimiento y la forma, Ciencias de la naturaleza, Herman Blume, Madrid, P. 17
114. Élie Faure, historiador del arte. Sainte-Foi-la-Grande, Francia (1873-1937)
115. Faure, E., (1927) El espíritu de las formas, Obras completas, Pauvert. París
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En esta  investigación,  dentro  de la  diversidad  de lugares  inaccesibles,  también se  mostrarán
como base de proyectos, aquellos que despierten cierta empatía, o sentimiento de implicación,
sean alguna manera “expresivos”, los cuales coaligados en proyecto, activen  esa emoción de
hacer  percibir  por  sus  capacidades  cognitivas  lo  que  se  puede  experimentar.  Esto  supone,
aceptar  de  ellos,  condiciones  y  propiedades  absolutamente  particulares,  inherentes  y
representativas de cada cual.
Implicarse  en  el  sentido  y  entendimiento  de  estos  emplazamientos  y  pensar  su  manera  de
ocupación,   necesidades  y  características  diferentes,  es  tratar  de  entender  el  espacio  y  su
relación con él, por lo que se tomará el estudio atendiendo los recursos físicos para llegar a cada
uno de ellos, pero con intenciones artísticas por medio  de la instalación, lo que hace despertar
distintas formas de ver sus singularidades creativas, y cada propuesta  podrá responderse según
sus  propiedades, de una manera subjetiva.
El análisis de estos inaccesibles lugares, va a enfocarse en la intervención dentro del espacio y la
creación de nuevos conceptos acerca de ese espacio. En la en la arquitectura (interior y exterior),
se tomarán de construcciones y edificios, cualidades capaces de resaltar espacios marcados con
un  carácter  propio,  bien  por  sus  vacíos,  por  la  riqueza  de  contenido  visual,  estructural…,
circunstancias  con  suficientes  motivos  como  para  intervenir,  llegando  a  ellos
independientemente de  la  función que tengan  o  representen,  por  el  hecho que induzcan o
sugieran propuestas de aproximación. Una ocupación humana no físicamente obligatoria, sino
que también puede estar expresada de un modo conceptual. 
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El resolver como llegar a estos lugares se puede de muchas formas y con diferentes medios,
sistemas  y  aplicaciones,  teniendo  el  mismo valor  una  intervención  con  el  uso  de  rampas  o
pasarelas abrazando el interior o exterior de un espacio, que aportando un carácter transitable e
interactivo  implique al espectador a recorrer, entrar y salir…, u otro que consista en el uso de
dispositivos como objetos,  imágenes, sonido..,  que sugieran la idea de haber podido llegar  a
ocupar esos espacios a los que no podemos llegar. Todas las  intenciones son admisibles aunque
sus lenguajes y herramientas sean diferentes.
No hay unas características específicas que definan genéricamente este tipo de inalcanzables
espacios, no existen medidas, límites, materiales concretos, alturas topes…, cada edificio con su
forma,  dimensión,  estructura  y  demás  características,  genera  y  define  sus  espacios,  algunos
pensados para  transitar,  y  todo  el  resto  impracticable.  Espacios  interesantes,  esenciales…,  o
simplemente vacíos, que en diferentes entornos, junto con el arte se tratará del llegar a ellos
como objetivo.
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2.8 Otros espacios inaccesibles: la arquitectura de los animales                                                                                                      
Un  ejemplo  es  la  arquitectura  natural  constituida  por  la  propia  naturaleza  con  formacionesrocosas, generando asimetrías espontáneas o huecas y mostrando configuraciones de grandesespacios cavernosos, cuevas, barrancos…, de carácter inaccesible.
Los animales, como arquitectos innatos que son, levantan sus construcciones para vivir en ellas,desplegando  un  instinto  de  conservación,  o  permiten  con  sus  diseños  ser  ejemplos  de  unaedificación perfecta. Ellos nos ofrecen también espacios construidos, aunque a menor escala quelos humanos, pero verdaderas obras de ingeniería cuya configuración  y trazados presentan unadisposición deliberadamente inaccesible.
Sería la  arquitectura de la naturaleza.  Para  este estudio se considerará  su obra de la mismamanera, e igual intención. Con lo cual, se presentará la capacidad para llevar a cabo la misión deconstruir de algunas especies, y la estimación de  los espacios que generan.
Según la  RAE (Real  Academia Española),  “la  arquitectura  es  el  arte  de proyectar  y  construiredificios”116.
“Pero el término arquitectura sobrepasa el simple hecho de cumplir la necesidad de dar cobijo.Es más que eso, su concepto crece y funde en los territorios del arte”117.
116. Lorda, J., (1991) Gombrich: una teoría del arte. Eiunsa. Barcelona. P. 473
117. RAE  (2001)  Diccionario de la Lengua Española. Real Academia Española. Tomo I, Espasa-Calpe. Vigésima segunda edición, Madrid. P. 20
61
“Construir es un hecho que el hombre comparte con los animales,pájaros,  peces  e  insectos.  Pero  la  arquitectura,  la  mayor  de  lasartes, empieza allí donde acaba la construcción animal y se imponeel  dominio  del  hombre:  su  espíritu.  Algunas  formas  de  vidainferiores construyen por instinto hereditario: las conchas de mar,los nidos de los pájaros, los panales de las abejas, las ciudades delas  hormigas.  Toda  esa  construcción  animal  es  un  regalo  de  lanaturaleza. Entre tan apabullante variedad encontramos, en la vidade las criaturas, indicios de construcción con tierra muy anteriores aque la civilización humana comenzara, o hubiera podido comenzar,a aparecer como arquitectura. Todo ese mundo animal construye con un elemental sentido de launidad  determinado  por  las  condiciones  concretas  de  su  vida  yentorno.En el reino animal podemos ver como las formas siempre siguen ala función. Pero el hombre ve la forma y la función como una mismacosa en el reino imaginativo, donde el espacio toma cuerpo en elmundo de las formas que llamamos arquitectura”118.
Este  texto fue encontrado sobre la mesa de Frank Lloyd Wright119, en forma de manuscrito, lamañana  en  que  murió.  Se  trata  del  prefacio  que  escribió  para  un  libro  sobre  arquitecturadestinado a un público juvenil, que le había encargado un editor británico para ser incluido en lacolección The Wonderful World of Architecture.
118.  Lorda, Op. Cit., P. 473
119. Frank Lloyd Wright, arquitecto. Richland Center, Wisconsin, Estados  unidos, (1867-1959)  
29 Nido de golondrina de acantilado
30 Nido de hormigas cosechadoras
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“Algunos insectos pueden construir estructuras complejas provistasde  aire  acondicionado  y  verdaderos  “castillos”  fortificados.  Noobstante,  a  diferencia  de  los  edificios  construidos  por  los  sereshumanos,  esas  estructuras  se  construyen  sin  arquitectos  y  sinplanos”120.
El estudio de las diferentes formas de arquitectura contempladas en la naturaleza, construidaspor distintas  especies, ha proporcionado descifrar más a fondo las transformaciones evolutivasde la configuración del nido en insectos sociales, y de igual modo las reglas que encaminan suedificación.
“El proceso de estigmergia es un concepto de autoorganización de la arquitectura de los nidosque el gran zoólogo francés Pierre-Paul Grassé121 propuso en 1959 para explicar cómo construíanlos macrotermes africanos”122.
“Este  tipo  de  trabajo  permite  que  construyan  estructuras  endiversos  sitios  al  mismo tiempo,  un avance evolutivo importantehacia el desarrollo de nidos de arquitectura más compleja (…) se hacomprobado  que  las  respuestas  estigmérgicas  son  elementosfundamentales  en  el  proceso  de  construcción  del  nido  de  losinsectos sociales en general”123.
120.    Hölldobler Bert, O. Willson E., (2014) El superorganismo: belleza y eleganciade las asombrosas sociedades de insectos, arquitectura del nido y búsqueda de vivienda. Katz editores,Madrid, P. 389.
121. Pierre-Paul Grassé, biólogo 
y zoólogo. Dordoña, Francia (1985-
1985)
122. Hölldobler Bert, O. Willson E., El superorganismo.., Op. Cit. P. 392, Referente a las hormigas tejedoras (África y Asia). Especies Oecophylla Longinoda y Ofcophylla Smaragdina 
123. Ibíd. 
31 Nido de avispa mundial
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Con esta averiguación se ha permitido aclarar técnicas o sistemas de arquitectura empleados porlas  hormigas  tejedoras.  Aunque  el  concepto elemental  y  primigenio  es  mucho  más antiguo,cuando Pierre Huber124, sobre el diseño, disposición y realización de los nidos escribió:
“Cada hormiga actúa independientemente de sus compañeras. La primera que da con un plan deejecución sencillo, genera automáticamente un plan de proyecto de la actividad; las otras, solotienen que seguir sus pasos”125.
Edifican fabricando paredes  porosas,  que arman intercalando los  materiales  que tienen a  sudisposición, haciendo  con la boca bolas de arcilla, que dejan vacías por dentro.
La conclusión de un equipo de investigación, sobre el comportamiento y construcción de laspermeables torres de ventilación: 
“Lo que descubrimos, es que las hormigas al construir las torres, noapilan simplemente los materiales, sino que hacen un ensambladode una manera especial.Ellas no tienen arquitecto, ni nadie que las dirija en la construcción,que las diga que tienen que hacer para la colonia”126.
124. Pierre Huber, naturalista. Suiza (1777-1840) 
125. Hubert, P., (2014) Historia de las hormigas, Editorial Visión libros. 2008.  Estudios realizados en 1810 en referencia a las hormigas dela especie Formica Fusca. Citado en el libro: Hölldobler Bert, O. Willson Edward, El Superorganismo: Belleza y elegancia de las asombrosas sociedades de insectos, Arquitecturadel nido y búsqueda de vivienda, Katz Editores, Madrid, P. 394
126. El estudio fue publicado por Journal of Insect Behaviour. Declaraciones a BBC Mundo de la Dra. Marcela  Cosarinsky, junto con Flavio Roces, estudiaron el comportamiento de las hormigas dela especie Atta Vollenweider. “Las maravillas de la arquitectura e ingeniería en los nidos de las hormigas”. Alejandra Martins,BBC , Martes 27 de Septiembre de 2011. Disponible en: http://www.bbc.co.uk/mundo/noticias/2011/09/110927_hormigas_arquitectas_am.shtml
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Según las pruebas en la excavación, con alta resolución de tomografía computarizada (TC) paraobtener  imágenes  en tres  dimensiones,  el  resultado,  es  que la estructura de la cavidad estádeterminada por la densidad y la configuración de los sedimentos del lugar:“La arquitectura del hormiguero está influida por factores sociales y ambientales”127.
Las colonias de termitas elaboran grandes nidos en  troncos de los árboles o en el  subsuelo,excavando redes de túneles. Otras especies construyen hacia arriba en vertical torres de granresistencia hasta de más de 6 metros de altura (termiteros epigeos).
32 Catedral de Termitas                                                                                          33 Nido de pájaro hornero rojo (Furnarius)Territorio norte de Australia                                                                                                             Aves nativas de Sudamérica 
 
  
127. El geólogo Dr. Nicholas Minter, la arqueóloga, Dr. Kate Robson Brow, y el biólogo y profesorNigel Franks, tras usar en la excavación de un hormiguero, alta resolución de tomografía computarizada (TC) para obtener imágenes en tres dimensiones. La conclusión de esta colaboración se publican en el Journal of the Royal Society Interface. Referencia: Physorg.com, 26 de septiembre 2011. Más información: Minter, N. J., Franks, N. R. and Robson Brown, K. A. 2011. ‘Morphogenesis of an extended phenotype: four-dimensional ant nest excavation’  J. R. Soc. Interface doi:10.1098/rsif.2011.0377 . Fuente: University of Bristol. Título: Las  hormigas construyen sin necesidad de arquitectos.
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Estas complejas estructuras, fortalezas defensivas, poseen galerías principales, secundarias con habitáculos o almacenes, y ciegas, para confundir posibles insectos atacantes. Y un corredor interno para la circulación de aire de manera que las corrientes se eleven hacia arriba y ventilen la construcción favoreciendo la temperatura, como  verdadero arte climático.
“El pensamiento arquitectónico, formulando una vez más relacionescon  campos  externos  a  su  propia  tradición  disciplinar,  pareceencontrar especialmente en las ciencias biológicas,  una lógica deaplicación para sus propios procesos de creación.  Los referentes alos que apela la teoría de la arquitectura se han desplazado desdela filosofía, la literatura, el psicoanálisis y el arte, para ubicarse enel  ámbito  de  la  ciencia,  en  forma  particular,  en  la  biología  (…)dentro  de  este  campo,  que  incluye  lo  que  puede  definirse  comomorfogenético,  podrían  diferenciarse  distintos  niveles  y  tipos deanologías entre biología y arquitectura”128.
Un argumento de semejanza entre los dos desarrollos, como el utilizado por el arquitecto Peter Eisenman129 en 1987, el cual explicaba su proyecto de Biocentro para la Universidad de Frankfurt a partir de “una lectura arquitectónica de los conceptos biológicos de los procesos del ADN interpretados en términos geométricos”130.
Las  abejas  construyen  sus  celdas  en  forma  de  hexágonos  continuos  porque  así  consiguenoptimizar mejor el espacio, y su forma es más resistente que las comunes.
128. La analogía biológica desdela perspectiva de la teoría contemporánea, Instituto de Arte Americano e Investigaciones estéticas, nº 185, Crítica 2013, P. 1.Carlos Giménez, Marta Mirás, Juliovalentino. Este trabajo se inscribe enel marco de las investigaciones que nuestro grupo de investigación ha realizado sobre las distintas expresiones teóricas de la contemporaneidad: Proyecto UBAC y T o56, Programación Científica 2011-2013: Teoría de la arquitectura en la contemporaneidad. Proyecto y creación científica en las memorias descriptivas. Publicación del libro: GIMENEZ, C. G., MIRÁS, M. y VALENTINO, J. La Arquitectura cómplice, Buenos Aires, Nobuko, 2011. P. 1 
129. Peter Eisenman, arquitecto.Newark, Nueva Jersey, EEUU(1932)
130. Eisenman, P., (1988) “Memoria para el Biocentro de la Universidad de Frankfurt”, en Revista Arquitectura, nº 220,  Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, Madrid,  Enero-Febrero 1988
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Darwin131 comentó  la  arquitectura  de  la  colmena como “El  más  maravilloso  de  los  instintosconocidos” y cuando declaró que “la selección natural que no podría llevar más allá  de esteestado de perfección arquitectónica”132.
La relación de reciprocidad y semejanza en los panales de las abejas, inspiraron el diseño de Miesvan der Rohe133 para su edificio titulado Panal,  presentado al Concurso de la Friedrichstrafáe,Berlín, 1921134.El diseño del Pabellón Temporal de la universidad de Stuttgart (Alemania) 2011, estaba basadoen la morfología del esqueleto del erizo de mar.
Las redes construidas por las arañas son un ejemplo de arquitectura. La seda que segregan parahacer sus telas es un material invisible, elástico, ligero y resistente. Igual  que  la cubierta  del  Estadio  Olímpico  de  Munich , del  arquitecto  Frei  Otto135,  laestructura reticular de sus mallas maximiza los espacios basándose en las superficies mínimas ytracción de estructuras livianas.
131. Darwin, naturalista científico, El Monte, Shrewsbury, Reino Unido. 1809-1882
132. Darwin, C., (1980) Origen de las especies, Barcelona, Bruguera. P 589. Citado por D´Arcy Wentworth Thompson. Sobre el crecimiento y la forma, Ciencias de la Naturaleza, Editorial Hermann Blume, Madrid, P. 112
133. Mies van der Rohe, arquitecto. Aquisgrán, Alemania (1886-1969)
134. Cohen, J-L., (2002) Mies Van der Rohe, ediciones Akal, Madrid, P. 27
135. Frei Otto, arquitecto. Chemnitz, Alemania (1925-2015)
34-35 Pabellón de investigación temporal,Biónica de madera. (Diseño Computacional(ICD) y el Instituto de Estructuras de laEdificación y Diseño Estructural (ITKE), juntocon los estudiantes de la Universidad deStuttgart, 2011)
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“Arquitectura  y  biología  comparten  un  lenguaje  común  porque  ambas  aspiran  a  construirmodelos de crecimiento o de adaptación”136.
Y  consiguen  vincularse  porque  el  diseño  arquitectónico,  tiene  como  finalidad  solucionarcontrariedades que con frecuencia ya han sido solventadas por la naturaleza.
En la búsqueda de espacios inaccesibles, y volviendo a la arquitectura construida por el hombre,se encontrarían aquellos edificios que presentan en sí mismos una intencional y desmesuradaescala en alguna de sus dimensiones (alto, ancho o largo), evidente desproporción de tamañocomo  característica  en  relación  al  de  la  figura  humana  o  a  su  circulación-uso,  (notorio  alcomparar la ocupación del espacio con las vistas en planta y sección), resultando una volumetríade alguna manera discordante, independiente de ser  considerado o no correcto. El arquitecto Valzania137, en 1792, vislumbró sobre la irregularidad y asimetría, que la justificaciónestética,  residía en la ley del  número.  Entendiendo que la proporción entre ancho y alto nopuede ser lo mismo en toda clase de edificios. El arquitecto aseguraba que: “El exceso que ha detener uno sobre el otro no es nada arbitrario, pues debe contenerse en ciertos límites, fuera delos cuales quedarán los edificios desproporcionados y por consiguiente, defectuosos”138. En conformidad con su análisis, templos y viviendas: “Deben tener el ancho o largo múltiplo dealto”139. 
Actualmente,  no se  diseña  con esos  criterios  estéticos,  sino que con la  avanzada  técnica  sepueden conseguir verdaderos retos constructivos diseñados, deliberadamente, con asimetría yespacialidad desmedida.
136. Roudaskiv, S., (2009) Towards Morphogénesis in Architecture, International Journal of Architecture Computing, nº 3, Vol. 7, P. 384
137. Francisco Antonio Valzania, arquitecto (1792)
138. Valzania, F. A., (1792) Instituciones de Arquitectura, Articulo 1: De la proporción entre el ancho y el alto de los edificios, punto 38, P. 119
139. Ibíd
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Dichas construcciones dejan a su paso infinidad de vacíos, a veces sorprendentes y cargados deposibilidades expresivas, que por su inaccesibilidad jamás se ha utilizado. Huecos arquitectónicosy cavidades que permiten el respiro a su masa, pero no han sido absorbidos para otras funciones.
La arquitectura gótica y su estilización, es la responsable de una disposición en altura muchomayor que en planta, que con la invención del cristal y la sustitución del muro por vidrieras fue elmotivo que facultó aligerar peso para ganar esbeltez, aumentando considerablemente la alturade los paramentos, teniendo la  ventaja de la  iluminación, estética y otras muchas característicasaportadas.     
Los espacios son moldeados por la luz: “La arquitectura gótica se forma como la estructura de unárbol, dejando que la luz filtre entre la hojarasca a través de las coloridas vidrieras”140.
“Con la luz coloreada del siglo XIII, como parte integrante de los límites espaciales, se completa elhechizo  de  la  arquitectura,  con  su  poder  pasa  a  arrancarnos  por  completo  del  mundocotidiano”141.
De ahí, surgieron en el interior de los edificios religiosos  maravillosos e inalcanzables huecosbajo sus bóvedas, que en su exterior crecieron como gráciles torres prolongándose hacia el cielo.
Un cielo conceptualmente también inasequible, mencionado en la Biblia, que hace evidente eldesafío de los hombres para alcanzarlo, y uno de los argumentos por la que construyeron laTorre de Babel, “Vamos, edifiquemos una ciudad y una torre, cuya cúspide llegue al cielo”142, unzigurat,  representado al óleo por el pintor Pieter Brueghel el Viejo143 que muestra el deseo deabordarlo con la construcción.
140. Ortega y Gasset, J.,(2009) La deshumanización del arte, Editorial Castalia, Madrid, PP. 101-103
141. Jantzen, Hans, (1979) La ar-quitectura gótica, 1ª Edición, edicio-nes Nueva Visión. Buenos Aires, P. 170
142. La Biblia. Antiguo Testa-mento. Génesis. Capítulo 11:4 La to-rre de Babel
143. Pieter Brueghel el Viejo, pintor. Son en Breugel, Países Bajos (1525-1569)
36 Torre de Babel, Óleo sobre tabla,114x154cm. Museo de arte de Viena,Austria. (Pieter Brueghel el Viejo, 1563)
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De igual manera se alude al Arca de Noé, barcoque Dios  le  mandó  construir  al  “único  varónjusto”, para que solo él, su familia y una parejade cada especie de animales, se instalasen enella y pudieran salvarse mientras inundaba latierra con el  Diluvio,  siendo tan restringido acualquier  ser  vivo,  como  la  cima  del  montedonde, cuando las aguas se retiraron, pudieronbajar  y  asentarse.  “Y  subieron  las  aguas  ycrecieron  en  gran  manera  sobre  la  tierra;  yflotaba  el  arca  sobre  la  superficie  de  lasaguas”144,  “Pereció  todo  lo  que  habitaba  latierra firme y tenía aliento de vida”145.
37 El Arca de Noé, Grabado de la biblia de Nuremberg, del siglo XVII
Dicha nave, como recinto inaccesible entre las aguas y tierra, queda simbolizada en el grabado dela Biblia de Nuremberg del siglo XVII146.
Inviables  e  inaccesibles,  son  también  las  creaciones  ideadas  por  el  ilustrador  M.C.  Escher147(1898), sitios  irreales,  juegos  visuales  que  desarrolla  en  dibujos  y  grabados  de  una  maneramatemáticamente deforme. Lugares ópticos formados por efectos engañosos que no se puedenrepresentar en el mundo real. Para ello crea una geometría tridimensional imposible ideandoconstrucciones a las que dota de distintos recorridos, de arcadas o escalinatas, aparentementenormales, pero que contienen abundantes elementos contradictorios con la perspectiva.
144. Ibíd. Capítulo 7:18 .El Arca de Noé
145. Ibíd. Capítulo 22. El Arca deNoé
146. Las crónicas de Nuremberg.Primera Edad: Desde la Creación hasta el Diluvio universal. (Biblia alemana impresa en 1570)
147. M.C. Escher, artista de dibujos y grabados. Leeuwarden,  Paises Bajos (1898-1972)
38 Relatividad. (M.C. Escher)
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“En un cuadro del pintor Maurits Cornelis Escher se observan unaserie  de  habitaciones  o  espacios  intercomunicados  donde  unospersonajes  robotizados  entran  y  salen  sin  respetar  las  normasespaciales normales. Los techos son suelos para unos personales,las  ventanas  son  puertas  en  otros  recorridos  y  las  escaleras  nosabemos si son subida o bajada, ni donde llevan a estos atareadoshabitantes de un mundo que ha perdido las reglas de la gravedadestable.  Si  diésemos  la  vuelta  al  cuadro,  en  los  cuatro  puntoscardinales encontramos espacios que son suelo, pared o techo deunos  caminos  u  otros.  No  hay  ni  centro  ni  jerarquía  en  esteparticular universo”148.
Espacios  ilusorios  hechos  imagen  o  poéticos  textos,  como  los  núcleos  ficticios  o  urbesinconcebibles creados por Calvino149.
“En  el  devaneo  de  esos  espacios  imposibles  aparecen  dosconstructos de extraña y fina belleza: La propuesta matemática deEscher  con  su  dibujos  de  espacios  hiperbólicos,  y  la  propuestaliteraria de ciudades fugaces y nombres femeninos, alma mundana,recóndita,  tal  vez  imaginarias  de  Italo  Calvino  en  Las  ciudadesinvisibles”150.
148. Percerval J. Mª., y Tejedor S., (2008) Los cinco grados de comunicación en la educación. Investigaciones,. Comunicar, nº 30, v. XV, Revista Científica de Comunicación y Educación, Barcelona, PP. 155-156
149. Italo Calvino, escritor. Santiago de las Vegas, Cuba (1923-1985)
150. Accesibilidad e integración.Una mirada crítica a la arquitectura social V. Nicro, C. Rodriguez, G. Ducasse, V. sergent, Accesibilidad e integración, 1ª Edición, Nobuko, Buenos Aires, 2008, P. 74.Las crónicas de Nuremberg. Primera Edad: Desde la Creación hasta el Diluvio universal. (Biblia alemana impresa en 1570)
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Son universos ficticios y utópicos, como los del  físicomatemático  Roger  Penrose151 concebidos  por  elingenio de quien puede explicar lo inexistente. Huecosambiguos,  columnas  cuya  interpretación  fuera  decontexto las hace ver cóncavas o convexas, extrañoshabitáculos inaccesibles, escaleras sin fin…, y para elloproyecta  “imposibilidad”  con  la  aplicación  de  tresfuerzas  de  gravedad  diferentes  actuando  al  mismotiempo a lo largo de tres  ejes cartesianos,  lograndoeste resultado gracias al uso del Triángulo de Penroseo  Tribor,  como  componente  de  construcción  pararepresentar  edificios  utilizando  la  conexión  de  tressegmentos sólidos cuya unión solo es  posible dos ados.                            39 Triángulo de Penrose.
Sitios inverosímiles, fundidos por engranajes de perspectivas tras la división cúbica del espacio enque tres zonas desiguales se acoplan de forma increíble para originar un cubo. Insólitos mundossurgidos  de  desplegar  elementos  arquitectónicos,  que  enlazados  contraponen  espacio  ysuperficie.
     O los lugares que el artista y arquitecto G. B. Piranesi152 dibuja y graba, inspirándose en las ruinasromanas, para concebir el ingenioso y brutal encerrado espacio de prisiones que llevará a una delas  series  más  imaginativas  de  sus  colecciones,  Carceri  d´invenzioni  (1745-1770), tenebrosascárceles que desarrolla dentro de subterráneos y desmesurados emplazamientos, generados porarquitecturas fantasmagóricas que conducen hacia un mundo de terror.
151. Roger Penrose, físico matemático. Colchester, Essex, Inglaterra (1931)
152. Giovanni Battista Piranesi, arqueólogo y arquitecto. Mogliano Veneto, Italia (1720-1778)
40 Carceri d ´invenzioni. (G.B. Piranesi, 1745-70)
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¿Acaso  es  casual  el  interés  de  Piranesi  “arqueólogo”  por  las  cavernas,  los  subterráneos,  lasconstrucciones? ¿No debe entender  este  interés “por lo  que está oculto” en  la  arquitecturaantigua, más bien como metáfora de la búsqueda de un lugar en el que la exploración de lasraíces de los monumentos se encuentre con la exploración de las profundidades del sujeto?”153.
“Las múltiples pasarelas de madera que se aprecian en las cárceles surcan la práctica totalidad delos  espacios  permitiendo  al  virtual  sujeto  recorrer  los  mismos  desde  los  más  insospechadopuntos de vista”154.
Son  escenarios  que  muestran  las  entrañas  de  la  tierra  como  calabozos,  oscuros  pasadizos,cubículos enrejados y extrañas escaleras entre galerías que comunican alturas, pero dentro de unmisterioso e inaccesible sitio del cual no se puede salir.
Otros universos ocultos impenetrables, duros, fríos, caóticos…, diferentes a los que ha conducidoa la  humanidad a  la  instintiva  natural  circunstancia   de  cobijo,  o  cualidad esencial  de  obrarahondando para edificar de forma profunda su hogar.
“El mundo subterráneo, que expresa mejor que cualquier otro una condición fundamental dereferencia  para  el  hombre,  es,  en  el  campo  de  la  memoria,  una  percepción  imaginaria  delconstruir. Todos y cada uno de nosotros, al pensar en una primera forma de construir pensamosen excavar”155.
Dentro de la idea de eregir otros mundos, el dibujante de Manga japonés Nihai Tsutomu156, partede  la  arquitectura  para  concebir  en  su  cyberpunk una  existencia  paralela,  engendrandoantihumanos perdidos espacios dentro de la imagen urbana a los que no se puede acceder.
153. Tafuri, M., (1984) La esfera y el laberinto. Vanguardia y arquitectura. De Piranesi a los años setenta, Editorial Gustavo Gili, Barcelona
154. G. B, Piranesi, Libertad y necesidad en la arquitectura, MuseoCerralbo, P. 21. (Texto adaptado de la ponencia dictada el 3 de Octubre en el Museo Cerralbo con el motivo de la X Semana de la arquitectura).
155. Venezia, F., (1987) “Teatros y antros. El retorno.., Op Cit. P. 39
156. Nihai Tsutomu, arquitecto ydibujante. Fukushima, Japón (1971)
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41-42 Universo de Blame, Libro de comic Manga japonés. Fukushima, Japón. (Nihai Tsutomu, 1971)
Oquedades de connotaciones fantásticas se rodean de edificios cuya configuración es sometida afases de deformación interna, entre aberraciones tecnológicas y estructuras visionarias. En sulibertad creativa, recrea el Universo de Blame, entre marañas de laberintos, desniveles, pasarelasy  viaductos  de  una  oscura  ciudad  futurista  de  forma  esférica  e  infranqueable,  donde  lasconstrucciones son atravesadas por escaleras que recuerdan la geometría de Escher. Desordenesestéticos  que  evocan  los  elementos  de  un  pasado  medieval  y  se  solapan  junto  a  residuosestratificados que recuerdan los Espacios basura157 de Rem Koolhaas158.
157. Koolhaas, R.,(2012) “El espacio basura” en AL FIN LIEBRE ediciones digitales [en línea] Estridentópolis, La vieja. México Disponible en: www.alfinliebre.blogspot.com [Accesado el 24 de Junio de 2013]
158. Rem Koolhaas,  arquitecto. Róterdam, Países Bajos (1944)
43 Portada del libro:  Espacios basura, (RemKoolhas, 2012)
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44 Universo de Blame, Libro de comic Manga japonés Fukushima,                   45 Corona de la ciudad, Die Stadkrone,Japón (Nihai Tsutomu, 1971)                                                                          (Bruno Taut, 1919) vista de pájaro del Oeste
“En Blame, Niehy suprime los diálogos para que exprimamos nuestro cerebro en discernir lo quenos quiere trasmitir de un mundo extraño y fantástico”159.
De la misma manera, Katsuiro Otomo160, presenta en sus ilustraciones los vacíos de una ciudadnipona donde en los huecos inasequibles de daños de guerra, crecen barrios contaminados porla  expansión  atómica  dejando  como  esqueletos  los  edificios  y  redes  de  infraestructuras,desencadenando una olvidada urbe de caos junto a pobreza donde se apoya la metrópolis sinalma convertida en trampa de acero y cristal. Composiciones desordenadas recogiendo la arquitectura de forma expresionista como lo hizoBruno Taut161 ,  una ciudad que  “Visualmente parece un contraste entre los distritos centrales,similares a una ciudadela inaccesible compuesta por edificios altos como catedrales hechas deláminas de metal, que recuerdan a Bruno Taut en Stadtkrone”162.
159. Tsutomu, Niehy., (2004) Blame, Editorial Génat, España
160. Katsuiro Otomo, dibujante y guionista de manga.  Tome, Japón (1954)
161. Bruno Taut, arquitecto. Königsberg, Alemania (1880-1938)
162. De Domenico, M., (2012) “Japanese City in Manga” en ÁnguloRecto. Revista de estudios sobre la ciudad como espacio plural. [En línea] Vol. 4, núm. 2, PP. 43-58. Disponible en: http://www.ucm.es/info/angulo/volumen/Volumen04-2/articulos03.htm. ISSN: 1989-4015 http://dx.doi.org/10.5209/rev_ANRE.2012.v4.n2.40674 [Accesado el 15 de Diciembre 2013]
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46-47 Katsuiro Otomo, Ilustraciones, 1954, Hasana, Yemen
Akira,  el  Manga de Otomo, personaje en dibujo y película de animación crece en un espaciodesnaturalizado.
“El Neo-Tokyo de Akira es el paradigma de una ciudad que devora a sus ciudadanos, una megaurbe que alberga una sociedad al borde de una guerra civil interna”163.
Espacios inaccesibles e impenetrables también, los surgidos de la fragmentación de un caos enmovimiento, como los de la obra del pintor Santiago Giralda164.Detrás de una densa masa cromática, su compleja pintura adquiere una nueva dimensión. Elargumento  en  el  lienzo  es  un  mundo  personal  donde  espacios  reales  se  transgreden  hastatransformar en ilusorios.
“Propongo espacios habitables que, partiendo de lo cotidiano, desvelan su potencial imaginario yde significado. Me sirvo de un proceso y lenguaje pictórico para investigar la alteración espacialdesde lo visual”165.
163. Santiago Giralda, pintor, 1980
164. Otomo, Katsuiro (2012) Akira. Editorial Ediciones B. Japón. 1988. Disponible en: http://espacionoticias.wordpress.com/2012/05/04/akira/ 
165. Torrente, V. (2009) “Interior/ Exterior: Santiago Giralda”en  Matadero Archivo de creadores de Madrid. [En linea]. Madrid. Disponible en:  http://archivodecreadores.es/artist/santiago-giralda/137 [Accesado 6 deJunio de 2014]
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Hay un interés por la representación, donde con expresión diferente busca un nuevo orden paraelementos  a  los  que  presenta  compitiendo  con  las  leyes  de  la  gravedad,  y  donde  con  unafiguración  reconocible,  objetos  y  muebles,  forman  parte  de  la  verdad  y  la  mentira  de  unacomposición sobrecargada dispersada en fracciones.
Con  un  acercamiento  a  la  arquitectura  va  reconfigurando  paisajes  insondables  para  serreinterpretados  con  códigos  y  reglas,  imágenes  virtuales  robadas  a  los  medios  para  podercomponer  realidades  espaciales  independientes  que  en  la  tela  deja  sin  pintar  sobre  unasuperficie, campo de fuerzas vectoriales, y escenario de una irrealidad paralela que no se prestaa dejar observar su imagen, sino a imaginar a través de ella.
“No será la última vez que ocurre un ligero choque contra el espacioque un rato después se convierta en una realidad independiente. Noes  nada  nuevo  descifrar  lo  reconocible  aunque  no  se  entienda,adaptarse  al  cambio perpetuo es  un entorno sobresaturado y laconfusión de la que se alimenta”166.
Carlos Granados167  hace ver por medio de la  instalación una dimensión  inaccesible, por serrealmente inexistente, acometiendo otros espacios distintos a los demarcados que le ofrece lasuperficie expositiva, entablando un vínculo entre ese lugar y otros lejanos, totalmente ajenos,para que establezca solo uno la mente del espectador.
“Me gusta trabajar con el valor simbólico del espacio, con lo que éste representa con el público,con el tiempo de exposición y con el cuestionario de la funcionalidad en un sentido amplio”168.
166. Barro, D. (2009) “Antes de irse...40 ideas sobre la pintura” Matadero Archivo de creadores de Madrid. [En linea]. Madrid. Disponible en: http://archivodecreadores.es/artist/santiago-giralda/137 [Accesado 6 deJunio de 2014]
167. Carlos Granados, artista. Madrid (1984)
168. Servicio internacional de difusión de información de actividades artísticas (2006). “Exposición interior-Exterior en la Sala de Arte joven” Exit mail. [En linea]. Madrid, Disponible en: http://exitmail.net/exitmail.php?idart=741 [Accesado 26 de Junio de 2014]
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Con un telescopio, un globo, y amparado por la iluminación de la sala, quebranta los códigos delámbito  expositivo  y  absorbe con  sus  elementos  el  vacío  de  ese  lugar,  para  exigir  al  públicointeractuar con las piezas y obtener una nueva lectura.
La inaccesbilidad espacial también ha dado origen a films cuya base se apoya en el universo, estavez recreando a un ficticio lugar secreto surgido en el origen de los tiempos.  Upside Down169(2012) o  Un  amor  entre  dos  mundos,  es  una  película  dirigida  por  el  argentino  Juan  DiegoSolanas170 que da vida a un extraordinario mundo suspendido en el cosmos, donde rompiendolas leyes de la física dos planetas enfrentados, flotando en la infinitud de forma opuesta, formandos sociedades antípodas  interconectadas al revés que crean su espacio propio sobrepasando lafrontera de las nubes, y un amor entre ellos, a prueba de gravedad, demostrando que cuando sequiere  de  verdad  no  hay  límites,  porque  el  amor  es  una  energía  más  fuerte  que  la  propiagravedad. 
 48 Imagen de la película: Amor entre dos mundos. Dirigida por Juan Diego Solanas, 2012.
Aquí  se  juega  con  la  noaccesibilidad a un emplazamientoentre  dos  astros  para  luegodescubrir  de qué manera puedellegar  a  ser  alcanzable,  unaconexión  visual  de  perspectivasque entre  fantasía  y  perplejidadpone  de  manifiesto  un  espaciovacío  donde  desarrollar  lahistoria.
169. Upside Down (2012) Película dirigida por Juan Diego Solanas, Canadá / Francia,  Jouror Productions, Onyx Films, Studio 37, Transfilm [DVD]
170. Juan Diego Solanas, director de cine.
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La película “El paciente inglés”171 recrea en una secuencia la sorpresa al desvelar lo que guardaoculto en sus alturas los muros del templo.
La escena sitúa a Hana (Juliette Binoche172) junto al zapador de origen indio quien la ayuda adescubrir los frescos de un santuario abandonado. Este, tras colocarla un arnés, y dotarla de unaantorcha, la eleva con la cuerda a los inaccesibles lugares de la Capilla173, suspendiéndola al nivelde las pinturas para que las pueda admirar.
El film muestra el asombro y estupefacción de la joven al descubrir esa artística revelación.
171. El paciente inglés 1996 [DVD] Película dirigida por Anthony Minghella, Reino Unido
172. Juliette Binoche, actriz. París, Francia (1964)
173. La Capilla Bacci, con los frescos de de La leyenda de la Vera Cruz pintados por Pietro della Franchesca entre los años 1453 y 1466, es una de las obras maestras de la pintura renacentista. Basílica de San Francisco, Toscana, Italia. [EnLínea] Disponible en: http://www.borghiditoscana.net/es/basilica-de-san-francesco-la-capilla-bacci-y-los-frescos-de-la-leyenda-de-la-vera-cruz-de-piero-della-francesca/
49-52 Imágenes capturadas de la película deEl paciente inglés  (dirigida por AnthonyMinghella, Reino Unido en 1996).
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Elevándose de la misma manera, la  publicidad de un perfume nos despierta y anima a avanzarhacia  el  futuro,  desde  un  spot  metafórico,  donde  la  actriz  Charlize  Therón174  encarnando  laesencia del oro, alcanza el fulgurante espacio de la cima.
  53-54 Imágenes capturadas del Vídeo publicitario del aroma          J´door de la firma Dior. Mondino, Jean-Bautiste. (2014). 
Un film dirigido por Jean-Bautiste Mondino175 en el 2014 para la casa Dior y el aroma J´door,donde la protagonista envuelta en un traje de alta costura atraviesa la Galería de los espejos delPalacio de Versalles, joya del siglo XVIII francés, buscando alcanzar la luz de salida por el óculo dela bóveda.
174. Charlize Therón, actriz Benoni, Sudáfrica (1975)
175. Jean- Bautiste Mondino, director de cine y fotografo. Aubervilliers, Francia (1949)
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Desde lo alto se deja caer una cinta de seda para que trepe. La actriz se eleva desde el suelohacia el cielo. Con serenidad y aplomo, asciende atravesando la cúpula de oro para llegar a unaciudad llena de porvenir, y avanza con decisión hacia el espacio de luz mientras susurra que elfuturo es oro y la única salida es avanzar.
“El futuro es radiante. El  futuro es dorado. El  futuro es mujer.  Elpasado puede ser precioso. Un recuerdo. Un sueño. Pero no es lugarpara vivir. Escriba su propia historia, ahora es el momento. La únicasalida es hacia arriba. He visto la luz, pero no la del Paraiso, sino lade un mundo nuevo. El futuro es oro”176.
Ya en la superficie, divisa el áureo espacio urbano tan dorado como su horizonte.
176. Vídeo publicitario del aroma J´door de la firma Dior. Mondino, Jean-Bautiste. (2014). Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=6N2GAtUb2jE
81
82
3. EN TORNO AL ESPACIO                                                                                  
El  término  espacio  indica  el  carácter  formal  presente  limitado  por  elementos  construidos  oelementos naturales donde se puede entrar. El hecho de que sea limitado es importante paradiferenciar el arquitectónico de los otros tipos de espacios, especialmente cuando se trata delespacio externo.
La representación del espacio en el proceso creativo de la arquitectura es esencial, e inicio de laspróximas consideraciones.  Este,  en  su prolongación,  es  una  materia  plástica  susceptible  a  laactividad  del  arquitecto  que  hace  posible  su  constitución  y  ordenación,  una  característicasuprema en la manera que el espacio desempeña en su desarrollo y define su función, forma yestructura.El hombre tiene la facultad de hacerlo posible…, él lo establece, lo dispone y maneja.
“El  carácter  primordial  de  la  arquitectura,  el  carácter  por  el  que  se  distingue  de las  demásactividades artísticas, reside en actuar por medio de un vocabulario tridimensional que involucraal hombre”177.
Para  captar  el  espacio  y  la  realidad  arquitectónica  llegando  a  su  esencia,  Zevi  advertía  doselementos, el  exterior y el interior, la caja o envoltura y el contenido. En todo edificio que locontiene, es la caja de muros, lo contenido es el espacio interno. 
“Las cuatro fachadas de un edificio no constituyen más que la caja en la que está comprendida lajoya  arquitectónica  (…)  es  como  una  gran  escultura  escavada  donde  el  hombre  penetra  ycamina”178.
177. Zevi, B., (1998) (1ª ed., 1951) Saber ver la Arquitectura. Ensayo sobre la interpretación espacial de la arquitectura, (Colección Poseidón) Ediciones Apóstrofe, Barcelona, P. 19
178. Ibid., P. 20
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“La arquitectura  no deriva en  una suma de longitudes,  anchuras  y  alturas  de  los  elementosconstructivos que envuelven el espacio, sino dimana propiamente del vacío, del vacío envuelto,del espacio interior, en el cual los hombres viven y se mueven”179.
“La historia de la arquitectura es primordialmente una historia de la configuración del espaciopor la mano del hombre”180. 
La interpretación de arquitectura como “arte del espacio”, dista mucho entre los teóricos que sehan ocupado de este tema, aunque no todas las teorías lo califican así. Los diferentes enfoquesque predominan sobre el espacio arquitectónico son debido a la influencia recibida de la física, lageometría, la filosofía o la psicología, es lo que hace aparezcan opiniones diferentes.
. Desde el punto de vista filosófico, según Salomón R. Manríquez181, el espacio puede entendersecomo “una dimensión tridimensional ocupada”182.
Espacio real: extensión como un ser ocupado por un cuerpo existenteEspacio imaginario: la misma, pero despojada de todo límiteEspacio absoluto: la extensión total, sin principio, ni fin espacial, ni temporal
. Desde el punto de vista etimológico:Espacio:  zona  entre  ciertos  límites;  universo:  latín  spatium,  amplitud,  extensión,  distancia,alejamiento183.
. Desde el punto de vista físico y matemático:Espacio en física: lugar ocupado por un objetoEspacio en matemática: la relación entre funciones de vectores, números…, del sistema.
179. Ibid., P. 22
180. Pevsner, N. (1975). An Outline of European Architecture. 7ªed., P. 15; versión castellana: (1994) Breve historia de la arquitectura Europea, Alianza Editorial, Madrid
181. Salomón Rahaim Manríquez, filósofo. El Paso, Texas (1909)
182. Rahaim Manríquez, S., (1985) Compendio de filosofía. Limusa, México, P. 240
183. G. Gómez de Silva, (1995) Breve diccionario etimológico de la lengua española. México, P. 272
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En una de sus obras, Sigfried Giedion184 presenta la teoría, donde utiliza la forma evolutiva desdeun enfoque histórico, para definir tres conceptos de espacio arquitectónico185:
Espacio externo: presta interés a la fachada (desde la prehistoria a Grecia Antigua)
Espacio interno: enfatiza la funcionalidad del espacio interior (desde Roma al S.XIX)
Relación externo-interno: respuesta con transformación tecnológica (S. XX)
Fundamentando una arquitectura basada en la idea del “lugar”, Heidegger según un texto de suconferencia Construir,  habitar, pensar (1951), “los espacios reciben su esencia no del espacio,sino del lugar (…) los espacios donde se desarrolla la vida han de ser lugares”186.
Partidario  de  este  concepto,  el  historiador  y  arquitecto  noruego  Christian  Norbert-Schultz187sostiene  que “si  se  elimina el  lugar  se  elimina al  mismo tiempo la  arquitectura… El  espacioexistencial consiste siempre en lugares”188.
E introduce este espacio apoyándose en esquemas de acciones y comportamientos del hombrecon el ambiente para llegar a oportunas condiciones y desarrollo óptimo, estableciendo que elespacio es parte propia de la estructura de la existencia, siendo requerida la descripción de dichaestructura tanto a nivel topológico como concreto. 
184. Sigfried Giedion, historiador de arquitectura. Praga, República Checa (1888-1968)
185. Giedion, S., (1975) La arquitectura, fenómeno de transición. Las tres edades del espacio en arquitectura. Gustavo Gili, Barcelona
186. Referente al escrito de Martín de Heidegger, (2001) Construir, habitar, pensar. Conferencias y artículos. Serval, Barcelona, P. 102
187. Christian Norbert-Schultz, arquitecto, teórico ehistoriador. Oslo, Noruega (1926-2000) 
188. De Sòla-Morales I., LlorenteM., Montaner J.M., Ramón A., Oliveras J., (2000) Introducción a la arquitectura. Conceptos fundamentales. Arquitex, Edicions UPC, P. 104. Christian Norberg-Schulz (1975) ha desarrollado estas ideas en libros como Existencia, espacio y arquitectura Editorial Blume, Barcelona. Genius loci. Paesagggio, ambiente, anchitectura.Electra, Milano (1979), y en su artículo Il concetto de luogo en Controspazio, junio de 1969.
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“El espacio existencial, siendo una de las estructuras psíquicas que forman parte de la existenciadel hombre en el mundo, tiene como contrapartida física el espacio arquitectónico”189.
El autor propone una división de espacio en niveles190:
Nivel pragmático: el entorno de las actividades del hombre.Nivel perceptivo: la región abarcada a la vista.Nivel existencial: el espacio de nuestra experiencia generado en imágenes.Nivel cognoscitivo: el espacio razonado de las teorías filosóficas y científicas. Nivel lógico: el conjunto de instrumentos y técnicas para manejar el E. Cognoscitivo.Nivel estético: el espacio de relación del hombre con el mundo.
Para  el  filósofo  Martín-Barbero191  “La  contemporánea  experiencia  de  des-ubicación  queatravesamos, exige pensar en el espesor de lo espacial”192, introduciendo el debate sobre nuevosmodos de pensar  las  relaciones  espaciales  y  territorialidades,  que llevarían  a  otros  ámbitos,demarcaciones  y  emplazamientos  donde  el  elemento  humano  proyecta  y  crea  sus  propiosescenarios.Destaca cuatro espacios:El espacio habitado o la Matría: lugar del cuerpo, matriz del territorio, enclave tiempoEl espacio imaginado o la Patría: el espacio nación, el patrimonioEl espacio producido o la Fatría: comunicaciones, redesEl espacio practicado : urbanías, ciudadanías
“La experiencia espacial  propia de la arquitectura tiene su prolongación en la ciudad,  en lascalles y en las plazas, en las callejuelas y en los parques, en los estadios y en los jardines, allídonde la obra del hombre ha delimitado “vacíos”, es decir, donde ha creado espacios cerrados”193.“La arquitectura más que  limitarse a ser un mero cobijo (…) es también crónica física de lasactividades y aspiraciones humanas”194.
189. Norberg-Schultz, C. (1975) Existencia, espacio y arquitectura. Blume, Barcelona, P. 46
190. Paniagua, E., (2013) La arquitectura y su significación pragmática y tectónica. UNED, Revista Signa 22, P. 524
191. Martín-Barbero, doctor en filosofía, con estudios de antropología y semiología. Ávila (1937) 
192. Martín-Barbero, J., (2008) Nuevas sensibilidades: entre urbanías y ciudadanías, Revista Anthropos. Huellas del conocimiento. Matriz es. N. 219, Abril. P. 98
193. Zevi, Op. cit., P. 28
194. Paniagua, Op. cit., P. 523
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Basada en la relación de tipos de espacios en arquitectura descritos por Leland M. Roth195, sepuede hablar de196:
Espacio físicoEspacio perceptibleEspacio funcionalEspacio direccionalEspacio no-direccionalEspacio positivoEspacio negativo
3.1 Espacio físico
Puede describirse como el volumen del aire demarcado por las paredes, suelo y el techo de unaestancia.  Este espacio permite ser asequiblemente calculado y reflejado en forma de metroscúbicos.
Ya en el siglo XIII,  Boullée197,  deseaba que la masa volumétrica de su arquitectura sirviera alhombre para medirse a sí mismo en el espacio que habita. Y en su Essai afirmó:
“El hombre se mide bastante corrientemente en el espacio donde se encuentra”198.
Según Meissner199: “El espacio es mesurable, las proyecciones direccionales y su dimensión sedeterminan y cuantifican con exactitud física (distancias, ángulos, áreas)”200.
195. Leland M. Roth, Catedráticode Historia de la Arquitectura en el Departamento de Historia del Arte yde la Arquitectura de la University ofOregon
196. Leland M. R., (2003) Entender la arquitectura: sus elementos, historia y significado, Cap. 3 “Deleite”. Editorial Gustavo Gili. S. A. Barcelona, PP. 47-57
197. Étienne-Louis Boullée, visionario arquitecto del Neoclasicismo. Francia (1728-1799)
198. Boullée, E.L., (1985) Architectura: ensayo sobre el arte. Gustavo Gili, P. 22
199. Eduardo Meissner Grebe, artista. Concepción, Chile (1932)
200. Meissner, E., (1984) Configuración espacial 1 y 2. Editorial Universidad Bio Bio, 1º ed. Chile, Concepcción, P. 138
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 “La experiencia de la existencia y cualidades de lo que llamamosespacio se aplica a la idea del espacio físico, es decir, al medio en elcual  se ubica y  se mueve el  cuerpo,  al volumen desocupado quesurge sobre el plano del suelo que se pisa y que se extiende hastadonde  abarca  la  mirada,  a  los  límites  visuales  que  acotan  elhorizonte”201.
Calduch202, considera el mundo físico, como: “Una idea de espacio universal, único, donde todoslos seres físicos encuentran su lugar. Es un estado físico general, donde las estrellas, planetas,etc., sean o no visibles o experimentables directamente, tienen cabida”203.
55 Proyecto del  Timanfaya. Montañade Tindaya, La Oliva, Canarias. España.(Eduardo Chillida, 2008)  
201. Maderuelo J., (2008) La idea del espacio en arquitectura y elarte contemporáneos 1960-1989, Ediciones Akal, S. A., Madrid, P. 12
202. Joan Calduch Cervera Arquitecto por la Escuela de Valencia (1974)   
203. Calduch, J., (2001) Temas de Composición Arquitectónica: Espacio y Lugar, Editorial Club Universitario, Alicante, P. 14
56 Caja metafísica por la conjunción detriedros. (Jorge Oteiza, 1958)
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3.2 Espacio perceptible
Es aquel que puede ser percibido o advertido. Un espacio que se percibe particularmente enconstrucciones con paredes de vidrio, siendo difícil  de considerar, o imposible,  ya que por latransparencia  del  cristal,  el  espacio  a la  vista  puede hacer  parecer  parte del  mismo espaciointerior. Según Meissner204: “El espacio entrega una información diferenciada de su dimensión, impresiona  nuestros sentidosa través de sus características óptico-visuales, a menudo diferentes de la dimensión física real”205.
Como una etérea caja con cerramiento de vidrio, el Toledo Museum of Art, Toledo, Ohio, USA,2006,  construido por los  arquitectos Kazuyo Sejima206  y Ryue Nishizawa207,  es un ejemplo deespacio que ofrece sugerencias visuales a través de transparencias y reflejos que confunden lasformas y generan continuidad visual,  ya que, aún conteniendo diferentes salas, al ser estanciasseparadas  por  muros  de  cristal,  el  espacio   fluye  y  se  expande  difuminando  las  aristas  yestructuras.  Una permeabilidad total  también con la  fachada,  que como membrana diáfana,permite la identificación de interior a exterior diluyendo la geometría.
204. Fritz Walter Meissmer, físico alemán. Berlín, Alemania (1882-1974)
205. Meissmer, Op. Cit., P. 138.
206. Kazuyo Sejima, arquitecta. Ibaraki, Japón (1956)
207. Ryūe Nishizawa, arquitecto.Tokio, Japón (1966)
57 Museo of Art, Toledo, Ohio, EE.UU. (Kazuyo y Sejima + Ryue Nishizawa/SANAA, 2006)
58 New National Gallery. Berlín, Alemania. (Mies Van der Rohe, 1962-1968)
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3.3 Espacio conceptual 
Este espacio está relacionado con el perceptivo, podría explicarse como el diagrama mental,  o larepresentación  que queda alojada  en nuestra memoria, y generado a partir de un conjunto deesquemas cerebrales o plano psíquico, forma nuestro sistema de orientación Los edificios conbuena articulación y funcionamiento son aquellos que los usuarios entienden y deducen con solosu intuición, donde se desplazan por él fácilmente con su imaginación, reteniendo la distribuciónen  su  retentiva  y  recorriéndolo  con  soltura  sin  tener  que  utilizar  de  forma  inevitableseñalizaciones. De estos lugares, podríamos decir poseen un  adecuado espacio conceptual.     Recintos que crean simbólicamente espacios que permiten reconstruir y ordenar el pasado en unmapa de relaciones.
“Al menos en cierta medida, cualquier lugar real puede ser recordado, en parte porque es algoúnico, y en parte porque afecta a nuestro cuerpo y es capaz de generar suficientes asociacionespara poder ser incorporado a nuestro universo personal”208.
Elementos  del  recuerdo,  “Objetos  de  nuestra  memoria”  (…)  “Cuando  evocamos,  cuandoconjuramos la memoria para hacerla más clara, apilamos asociaciones de  la misma manera  queapilamos ladrillos  para construir  un  edificio. La memoria es una forma de arquitectura”209.
Según apuntaba Louise Bourgeois210, en un escrito de la instalación “Memoria y arquitectura” enel Centro Nacional de Arte Reina Sofía (1999), una retrospectiva donde el eje es la definición desus espacios, y presentados como  arqueología de habitáculos en su mundo, son un viaje a travésdel tiempo donde la evocación es una forma de arquitectura, como su red de asociación con lafigura humana en un lenguaje emocional.
208. Bloomer, Kent C, Moore, Charles W.Body, (1977) Memory, and architecture. Yale University Press, New Haven. Londres, P. 119 (Versión castellana: Cuerpo, memoria y arquitectura, (1982) Editorial Herman Blume, Madrid, P. 56
209. Bourgeois, L., (1999) Memoria y arquitectura. Catálogo. Edición Aldeasa y Museo Reina Sofía, Madrid
210. Louise Joséphine Bourgeois, artista y escultora franco-americana. Paris, Francia (1911- 2010)
59 Panteón de Agripa, Templo Romano.Roma, Italia. (Apolodoro de Damasco, inau-gurado en año 27a.de C., reconstruido entre123 y 125)
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3.4 Espacio funcional 
Se definiría como aquel en el que realmente nos movemos y usamos. Examinando la  Casa deLloyd Lewis, en Libertyville (Illinois) 1939, realizada por Frank Lloyd Wright se analiza y describeeste tipo de espacios. La vista de la sala se define por el ladrillo visto del conjunto, el suelo y eltecho, encerrando el espacio físico interior;  la vista se extiende a través de los balcones quedejan  ver  el  bosque  y  dar  alcance  al  espacio  perceptible  hacia  el  horizonte;  sala  de  estar,comedor  y  cocina  contienen  un  mobiliario  de  poco  volumen,  pero  desde  el  punto  de  vistafuncional  se  busca  hacerlos  rodear,  creando  unas  circulaciones  que  determinen  de  formadecisiva los desplazamientos a través del espacio, llegando este a ser un riguroso configurador decomportamientos. Potenciado así,  ha obtenido el impulso y el diseño del hombre, y él,  de lamisma manera devuelve a creadores y usuarios el beneficio de su fuerza.
60-61 Casa Lloyd Lewis. Libertyville, Illinois, EE.UU. (Frank Lloyd Right, 1940). Wright ha logrado crear un paisaje“intermedio” entre el interior y el exterior con la atmósfera de ambos ligados por un pasaje.
62-63 Vistas interiores de la Casa Lloyd Lewisdesarrollada a lo largo, en forma frontal alpaisaje.
91
“El espacio arquitectónico es un poderoso configurador de comportamientos”211. 
Y sostenía el estadista Sir Winston Churchill212, cuando en 1943 ante la Cámara de los Comunes,dijo: “Damos  forma  a  nuestros  edificios  y  después  nuestros  edificios  nos  dan  forma  anosotros”213. Frase  que hace referencia  a  la  espiritualidad que vincula  la  arquitectura  con lapsicología, la conducta y la percepción sensorial con el ámbito construido.  
El modelo de entorno que habitamos puede producirnos consecuencias en la manera de pensary actuar. También un tipo de ambiente caótico podría revertir sus efectos en nuestro estado físicoy emocional con un resultado nocivo.
La planta de la casa de Lloyd Lewis también nos ofrece posibilidad de una doble función deespacios. Por su propia distribución, se logra especificar o insinuar dos diferentes tipos: Espaciosconexos y en contraposición los Espacios inconexos o estáticos.
64 Ejemplo de espacios fluidos. Casa de la cascada. Pennsylvania, EE.UU. (Frank Lloyd Right, Construida en 1936) Croquis de planta.
211. Leland M., Op. cit., P. 50
212. Winston Leonard Spencer Churchill, político y estadista británico, conocido por su liderazgo del Reino Unido durante la Segunda Guerra Mundial. Reino Unido (1874-1965) 
213. Winston Churchill, en una conferencia ante la cámara de llos Comunes el 28 de Octubre de 1943, en Onwards to Victory: War Speeches by the Right Hon. WinstonS. Churchill. Boston. P. 317
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Espacios conexos: Son espacios fluidos, libres, sin separación entre salas, pero componentes deun estado general,  como los representados en  el  plano  y que Wright  creó inspirado en latradicional  casa  japonesa.  O  La  casa  de  la  cascada  (Pensilvania)  1936-1938,  con  espaciosdescompartimentados pero libremente enlazados.
Espacios inconexos o estáticos:  Los producidos por estancias independientes,  separadoras deactividades, como los de la casa William Falmestok, Katonah (Nueva York), 1909-1924, construidapor el arquitecto Charles A. Platt214.
65 Ejemplo de espacios compartimentados. Casa William Falmestok, Katonah NY. (Charles A. Platt, 1909-1924 demo-lida). Croquis de la planta
214. Charles A. Platt, paisajista y arquitecto del "Renacimiento americano movimiento". Manhattan, Nueva York, Estados Unidos (1861-1933) 
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3.5 Espacio direccional 
Es la extensión donde el punto de atención discurre a través de un eje longitudinal. El ejemplosería una catedral gótica, donde esa línea proyectada marca la dirección y dirige el movimientohacia  un  foco  principal,  en  este  caso  el  altar.  La  fuerza  impulsada  hacia  el  presbiterio  esparticularmente marcada  en catedrales  inglesas,  ya que al  poseer una altura menor que lasfrancesas y dominar las líneas de horizontalidad,  hace  por un efecto óptico que las galeríasparezcan dirigirse hacia el altar, inclusive prolongarse más lejos del mismo. 
También se puede dar en forma curvada, como el recorrido de acceso a la Sala Capitular delCabildo de la Catedral de Sevilla, donde el arquitecto Hernán Ruiz215 en el año 1558, proyectó untrazado curvo, cuyo avance por el corredor aparece  discurriendo direccionalmente gracias a lacontinuidad de los muros, la sucesión de la decoración de las superficies, y el ritmo que en laparte superior marca la distribución de los casetones;
“El  arquitecto  partió  de  dos  realidades  para  concebir  estasestancias:  por un lado la falta de espacio en un lugar  donde losperímetros estaban ya preestablecidos, y por otro, las funciones quedebían satisfacer. Proyecta una secuencia de estancias, que altera lapercepción  óptica  del  conjunto,  gracias  al  manejo  de  diversosrecursos  arquitectónicos,  consiguiendo  alterar  la  sensación  detamaño de cada una de las salas principales, gracias a la pequeñadimensión de los espacios de transición”216.
215. Hernán Ruiz, arquitecto renacentista. Córdoba (1514-1569) Córdoba)  
216. Montero Fernandez, F. J. (2004). “El Panteón, imagen, tiempoy espacio: Proyecto y patrimonio. Sevilla: Universidad de Sevilla”, Secretariado de Publicaciones. Disponible en: http://es.scribd.com/doc/236281050/comunicacion6190FMCV.
66 Croquis ejemplo en planta de un espaciodireccional. Catedral de Canterbury, ReinoUnido (Guillermo de Sens et al., S. XII.) 
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3.6 Espacio no direccional
Cuando el espacio no presenta un trayecto directriz en la construcción, sino una red itinerante entorno  a  ella.  La  planta  del  Pabellón  de  Barcelona (Mies  Van  der  Rohe  1929)  representa  unejemplo  demostrativo  de  espacio  no  direccional,  ya  que  no  posee  un  recorrido  principal  yevidente a través del edificio, sino se pueden elegir diferentes circulaciones y vías.
“Desarrollando  el  diseño,  Mies  dibuja  una y  otra  vez  el  eje  a  través  del  plano  del  pabellónmidiendo las asimetrías contra él”217
“En Mies Van Der Rohe, el vacio arquitectónico, el espacio, se sientefluir  entre  las  paredes,  para  unir  los  ambientes  y  extenderse  alexterior. Aunque sus divisiones son estáticas, alcanza un ritmo decontinuidad, una especie de encantadora danza espacial”218.
67 Croquis Pabellón Alemán, reconstrucción. Bar-celona, España. (Ludwig Mies van der Rohe,1929)  Croquis de perspectiva. 
217. Citado en R. Evans, AA files 19, (1990) Mies van der Rohe’s Paradoxical Symmetries. 
218. Citado en Gutierrez, Samuel A., Bruno Zevi y la interpretación Espacial de la Arquitectura, (1966) Urbe, vol. 3 nº 16 (edición especial),  P. 103
68 Perspectiva interior del Pabellón Alemán, (Mies van der Rohe, 1929)
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3.7 Espacio positivo 
Este  espacio  es  aquel  que  está  creado  como  un  vacío  que  más  tarde,  para  delimitarlo  yencerrarlo,  se  oculta  con  un  recubrimiento  o  caparazón,  construido  esencialmente  paracontenerlo.
El espacio positivo es el que rodea a una forma negativa. Todas las formas positivas contienenespacios positivos y estos pueden ser un fondo para las formas negativas.
Un ejemplo de ello es la  Iglesia de peregrinación de los Vierzahnheiligen (Catorce Santos)  enFranconia,  al  sur  de  Alemania.  La  cubierta  no  posee  nada  básicamente  importante  en  suestructura, es solamente una funda que envuelve, para especificarse como espacio concreto ycrear una singular práctica empírica arquitectónica y mística, todo un caso de interpenetraciónespacial de elipses con cruz latina diseñado por Neumann219  en 1973.      69 Croquis Iglesia de los Vierzahnheiligen (14 Santos), Franconia, Sur de Alemania. (Johann Balthasar Newmann, 1743-63)
219. Johann Balthasar Neumann, arquitecto alemán de estilo barroco.  Cheb, República Checa (1687-1753)
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También, la Opera de Sidney, diseñada por Jorn Utzon220 en 1958 e inaugurada en 1973, cuyacubierta es una cáscara-bóveda formada de parábolas y elipsoides. La Casa U de Toyo Yto221 1976,caparazón  de  hormigón  armado  delimitando  el  geométrico  interior  curvo,   que  separaprotegiendo  del entorno  exterior. El Auditorio de Santa cruz de Tenerife, de S. Calatrava222. O elCentro Cultural Internacional en  Avilés, de Oscar Niemeyer223. 
  70  Ópera de Sidney. Estado de Nueva Gales del Sur, Australia  (Jørn Utzon+Ove Arup, 1958)  
                     71 Auditorio de Santa Cruz de Tenerife                    72 Centro Cultural Internacinal Niemeyer, Avilés,                     (Santiago Calatrava, 2003)                                                       Asturias, España. (Oscar Niemeyer, 2011)              
220. Toyoo Itō (1941, Seúl, Co-rea del Sur) Arquitecto. 
221. Jørn Utzon, arquitecto danés, conocido principalmente por haber realizado el proyecto de la Ópera de Sídney, y por ser el ganador del Premio Pritzker en 2003. Copenhague (1918-2008) 
222. Santiago Calatrava Valls, arquitecto, ingeniero civil y escultor. Benimámet, Valencia (1951)
223. Oscar Niemeyer, arquitecto.Río de Janeiro, Brasil (1907-2012)
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3.8 Espacio negativo 
A diferencia del positivo, el espacio negativo se engendra vaciando un volumen compacto  yaexistente.  Supuestamente,  los  primeros  habitáculos  del  género  humano  fueran  las  cavernasahuecadas  de  forma  natural.  Ese  recuerdo  atávico  persiste  en  muchas  cuevas  excavadasartificialmente en la masa pétrea, como ocurre en las de Ajunta y Karli, en la India, entre el año2000 a. de C. y el 650 d. de C. donde, el espacio se desarrolla cercenando trabajosamente la rocareal hasta alcanzar el hueco pretendido, una cámara abovedada sostenida sobre columnas derisco. 
El símbolo de la cueva utilizada por Platón224 (en La República libro VII) además de constituir unmodelo de razonamiento puro acerca de los objetos que componen el mundo, es la imagen deun espacio aislado interno. La cavidad representa el nexo exterior-interior, el afuera y el adentro.El primero está compuesto de formas ideales, y estas se estructuran con los patrones que se basala configuración de la geometría perfecta.  El  segundo, es un cerrado y extraño espacio en lacueva, aquel en que la apariencia del exterior es proyectada de modo desfigurado por medio deoscuridad  para  transformarse  en  otra  creación,  el  negativo  universo  del  adentro.  Y  estassensaciones internas o externas son absolutamente distintas una de la otra.
Las  antiguas  construcciones  subterráneas,  vistas  como  lugares  vaciados  de  materia,  sonexcavaciones cuyo interior, más que un recinto limitado, se manifiestan como una expansión dematerialidad para crear espacio. Esta transformación implica la sustracción de materia “positiva”y establece espacio con materia “negativa”,  de manera que aparece la naturaleza “negativa”consumiendo espacio.
224. Platón, (1992) República, Libro VII, Ed. Gredos, Madrid (Traducción de C. Eggers Lan).  
73-74 Cueva excavada artificialmente enroca. Ajunta y Karli, India. Años entre: 2000a. C-650 d., de C. 
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La idea de Espacio positivo o negativo, no  solo se ajusta al espacio interior, sino también debeasignarse al espacio exterior.
El espacio positivo exterior: Es el que ha sido conformado y delimitado premeditadamente conun proyecto en conjunción de su ámbito,  como el  espacio que ofrece  la  Piazza Annunciata,Florencia  (Italia)  1419,  deliberadamente  modulada  por  la  fachada  de  Brunelleschi225.
75-77 Ciudad subterránea construida por el pueblo Hitita. Derinkuyu, Anatolia Central, Turquía. Descubierta en 1963,pero de antigüedad 3.500 años. 
El espacio negativo exterior:  Es aquel despejado  y  abierto que se mantiene libre tal cual,  amedida han sido  edificados los edificios colindantes, como la Piazza della Signoría, Florencia(Italia) 1298-1310.
Este  espacio  inverso  es  entendido,  tras  considerar  los  vínculos  o  dependencias  surgidos  alanalizar el cuerpo positivo junto con el colindante que lo envuelve.
Según  Ashihara226:  “La  reversibilidad  del  espacio  interior  y  exterior  es  extraordinariamentesugestiva para el análisis espacial y para llegar a concebir la idea del “espacio inverso”227.
225. Filippo Brunelleschi arquitecto, escultor y orfebre renacentista italiano.  Florencia, Italia (1377-1446)
226. Yoshinobu Ashihara, arquitecto. Tokio, Japón (1918-2003) 
227. Ashihara Y., (1982) El diseño de espacios exteriores. Gustavo Gili S. A., Barcelona, P. 16
78-79 Phugtal Monastery, IndiaCuevas de karli, India
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En arquitectura hay ejemplos de esa operación de sustracción o proceso de excavación comométodo de hueco para crear vacío. El Museo Long Beach de California (1986), proyectado por elarquitecto Peter Eisenman228 se realiza tras una fase de extracción y un procedimiento inverso de“dispersión”, donde la construcción envuelve un espacio dentro del contexto ficticio creando unaespacialidad exterior a partir de la diseminación de elementos. Al igual, otra de sus creaciones, elEdificio DAAP en Ohio (1996), está estructurado a través de un procedimiento de innovaciónfundamentado en el vacío. También Rem Koolhas, para la Bibliotheque/OMA, en París (1989),presenta un proyecto  basado en  estrategias  del  vacío,  con el  concepto de  edificio  excavadodentro  de  un  volumen  sólido  cuya  cavidad  interna  es  planificada  con  interrupciones  comomodificación  visual.  O  la  Mediatheque  de  Sendai,  en  Japón  (1999)  de  Toyo  Ito198, donde  elespacio negativo adquiere una  condición reiterada, y se representa en tubos translúcidos demalla metálica de acero atravesando las plantas, espacios en círculos perforados  y omisión demateria como  carencia de lo construido,  cuyo esquema desarrolla la  idea de reflexionar ennegativo para transformar desde el interior de forma sustractiva y ser valorados como elementosmateriales.                       80-81 Mediateca De Sendai, Japón. (Toyo Ito, 1999)
 
228. Peter Eisenman, arquitecto.Newark, Nueva Jersey, Estados Unidos (1932).
 82 Centro Anoroff de Diseño, Arquitectura,Arte y Planeamiento (DAAP). Universidadde Cincinnati. Ohio, EE.UU.(Peter Eisen-man, 1988-1996)
83 Proyecto de Biblioteca, París, Francia.(Rem Koolhaas/OMA, 1989) 
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3.9 Espacio personal 
Este espacio, aunque no directamente arquitectónico, es otra forma más de definir el espacio, ytrata de la distancia que los individuos con una especie similar respetan entre ellos.
Según el antropólogo Edward T. Hall2329, el espacio personal forma parte de las relaciones y es elindividual de las personas, “el cual,  el  hombre tiene entre él  y sus semejantes y que él creaalrededor de sí mismo en el hogar o el trabajo”230, teniendo que ver la distancia guardada entresemejantes,  se  distinguen  cuatro  apartados  zonales  o  distancias:  íntima,  personal,  social  ypública. Y su percepción puede ser: térmica, táctil o visual. 
De forma similar,  los  animales  actúan determinando  aspectos  propios  con  comportamientossociales  donde  mantienen  distancias  entre  sí,  o  espacios  marcados,  según  las  especies  yjerarquías pero todos por dotación genética.Entre los seres humanos es una cuestión cultural adquirida en la infancia o de comportamientosdiferentes dependiendo de la nacionalidad. 
“El  espacio  personal  definido  en  el  concepto  de  territorialidad  tiene  un  carácter  público,reuniendo  los miembros de una sociedad en lugares comunes. Dentro de ese espacio público, elespacio individual halla su lugar personal”231.
El  “eigenratun”  (o  espacio  propio),  llamado  también  territorialidad ha sido  estudiado  por  elantropólogo estadounidense Edward T. Hall, que manifiesta: 
229. Edward T. Hall, antropólogoestadounidense e investigador intercultural. Webster Groves, Misuri, Estados Unidos (1914-2009) 
230. T. Hall, Edward., (1973) La dimensión oculta. Un enfoque antropológico del uso del espacio. Colección Nuevo Urbanismo, Instituto de Estudios de Administración Local, Madrid, P. 184
231. Norberg-Schultz, C. (1975) Existencia, espacio y arquitectura. Nuevos caminos de la arquitectura. Capítulo 2. Editorial Blume, Barcelona, P. 19
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“la  territorialidad  está  definida  usualmente  como  elcomportamiento  por  el  cual  un  organismo  reclamacaracterísticamente una superficie y la defiende contra miembrosde  su  propia  especie  (…)  es  condición  básica  del  sentido  de  loslímites  que marcan la  distancia que ha de  mantenerse  entre  losindividuos”232.
Son reglas, no escritas, que si  un arquitecto no tiene en cuenta al diseñar espacios comunesestudiando las distancias personales,  el  ambiente creado producirá incomodidad y desagradoentre usuarios con formaciones o procedencias distintas.Edward T. Hall, detalla la disposición espacial en un edificio, 
“Gran parte del éxito de Frank Lloyd Wirght como arquitecto, se debió a que supo reconocer lasmúltiples maneras, tan dispares entre sí, en que los pueblos y las gentes experimentan y sientenel espacio”233.
y describe la implicación del arquitecto sobre la elección de forma, materiales, textura…, en laconstrucción  del  Hotel  Imperial  de  Tokio,  “proporcionando  al  occidental  un  constanterecordatorio visual y táctil de que se encuentra en un mundo diferente”234.
Otros tipos de espacio de interés:                      
232. T. Hall, Op Cit., P. 26
233. Ibíd, P. 91
234. Ibíd
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3.10 El espacio corporal y del movimiento
Es una forma más de definir el espacio, y sus características están relacionadas con la ejecucióndel movimiento humano.
El estudio del cuerpo en el espacio ha sido una materia que ha inquietado a la arquitectura a lolargo de la historia, y por ello, ha sido considerablemente investigado, aunque en la mayoría decircunstancia de una forma exclusivamente antropomórfica y antropométrica.
El  análisis  corporal  y  sus  medidas se remontan a Egipto,  variando a lo largo de la historia  yadoptando  distintos  cánones.  En  el  Renacimiento,  la  investigación  sobre  matemáticas  ygeometría lleva al resultado  de diversas aplicaciones tras los cálculos de Fibonacci235 en PrácticaGeometriae (1220), y los tratados de Luca Pacioli236 sobre la Proporción Aurea. Su obra La DivinaProporción (1509), es punto de partida de numerosos estudios sobre la dimensión humana, yque  influirá  a  Leonardo  da  Vinci237,  quien  ilustró  con  sus  grabados  de  representacionespoliédricas y su famoso Hombre de Vitruvio (1492), basado en el tratado del propio Vitruvio238sobre las dimensiones del cuerpo vinculado a la arquitectura.
84 Hombre de Vitruvio (Leonardo da Vici, 1492)
85 Cálculo de Fibonacci en la Práctica de la Geometriae (1220)
235. Leonardo de Pisa Matemático, también llamado Fibonacci. Pisa, Italia.
236. Luca Pacioli, matemático. Sansepolcro, Italia (1445-1517)
237. Leonardo da Vinci, polímata florentino del Renacimiento italiano. Vinci, Italia (1452-1519)
238. Marco Vitruvio, arquitecto. Fomia, Italia (15 d. C.)
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También  Durero239 investigó,  dibujando  sus  medidas  humanas  en  Tratado  de  Proporciones(1528), al igual que  P. Cataneo240, con ilustraciones sobre analogías antropomórficas del hombrecon la planta de la iglesia cruciforme241.                                                86 Tratado de proporciones. (Durero, 1528)                87 Tratados de Luca Pacioli sobre la Proporción. (Durero, 1528)
 
       
     88 Planta de Iglesia cruciforme (P. Cataneo, 1554)
239. Alberto Durero, artista del Renacimiento alemán, conocido en todo el mundo por sus pinturas, dibujos, grabados y escritos teóricossobre arte. Núremberg, Alemania (1471-1528)
240.  Pietro di Giacomo Catani, arquitecto. Siena, Italia (1510-1574) 
241. Pietro Cataneo, autor de Quatro Primi Libri d’ Architettura,publicados en Venecia en 1554, Sostiene que la iglesia principal de una ciudad debe ser cruciforme porque la cruz es el símbolo de la Redención. Las proporciones de la cruz deben ser las de un cuerpo humano perfecto, porque debería fundarse en las proporciones de Cristo, que era el más perfecto de los hombres. Arte, Arquitectura y Patrimonio, Juan Carlos Díaz Lorenzo. Licenciado en Historia del Arte por la Universidad de Santiago de Compostela, https://arteyarquitectura.wordpress.com/2013/01/
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Más tarde Ernst Neufert242, propagaría su Razón Aurea (1948) como principio arquitectónico de laproporción en el cuerpo humano243.     
Y Le  Corbusier  desarrollará  El  Modulor244,  un  sistema de medidas  en  que cada magnitud serelaciona con las demás, y a la vez se corresponde con la  longitud y extensiones del  cuerpohumano, estableciendo una relación directa espacio, edificio y hombre. “La naturaleza es ley yorden, unidad e interminablemente diversidad, sutileza, armonía y fuerza”245.
  89 El  Modulor. (Le Cobusier, 1948)
90 Razón Aurea. (Erns Neufer, 1990-1989)
Oskar Schlemmer246,  pintor relacionado con la Bauhaus, igualmente, lleva la relación hombre,espacio y movimiento a las artes escénicas y al diseño. 
El siglo XX presenta un progreso sin precedentes en cuestión corpóreo-espacial paralelamente anuevas  prácticas  espaciales,  como  la  danza  contemporánea  o  la  performance  que  asociannuevas consideraciones.                                       
242. Ernst Neufert, arquitecto y profesor. Freyburg, Alemania  (1990-1986) 
243. Ernst Neufert propagó su Razón Aurea en su tratado Arte de proyectar en Arquitectura (1936).
244. Sistema de medidas detallado por Le Corbusier quien publica en 1948.
245. Le Corbusier (1954) The Modulor, Londres, P. 25. Traducción española: El Modulor, (1976) Ensayosobre la medida armónica a escala humana aplicable universalmente a la arquitectura y a la mecánica. Editorial Poseidón, Barcelona.
246. Oskar Schlemmer, pintor, escultor y diseñador alemán relacio-
nado con la Escuela de la Bauhaus. Stuttgart, Alemania (1888-1943)
105
Danza y performance, como disciplinas de arte, conciernen a la arquitectura en un conjunto decuestiones  de  la  misma  manera   comunes  a  otras  parcelas  artísticas,  como  la  creación,composición, o el desarrollo de una idea. No obstante, es en su proximidad al vínculo espacio-cuerpo  donde  la  relación  entre  danza  y  arquitectura  se  manifiesta  más  consolidada  eimprescindible.
El cuerpo, como prueba de nuestra ocupación espacial, ha sido debatido en otras ramas del artey del pensamiento en beneficio de otros conceptos más afianzados a lo corporal, como el filósofodramaturgo Gabriel Marcel247, que lo entiende como algo insoluble a su propia persona: “porquesoy mi cuerpo no puedo tratarme como si fuera un término diferente”248.
O Merleau Ponty249, que lo interpretará como “vehículo para estar en el mundo”250.
Lejos de las observaciones usuales de ejemplo deconfiguración,  como  metáforas  del  cuerpo  consemejanzas en la arquitectura251, o las de carácterdimensional,  que  por  las  medidas  corporalesejercitadas   viene  desarrollando  en  ella,  elejercicio de la danza proporciona el instrumentode llegar al  objetivo del espacio corporal  en ladisciplina  de  la  arquitectura.  Al  igual  pasa  ensentido  contrario,  ya  que  la  danza  halla  en  laarquitectura otras maneras de apropiación. 
91 Dibujo de hombre en movimiento. (Oscar Schlemmer, 1888-1943)  
247. Gabriel Marcel, dramaturgoy filósofo francés. París, Francia  (1889-1973)
248. Blazquez Carmona, F., (1988) La filosofía de Gabriel Marcel: De la dialéctica a la invocación. Ediciones Encuentro, Madrid, P. 134
249. Maurice Merleau-Ponty, filósofo. Rochefort, Francia (1908-1961)
250. Merleau Ponty, M., (1985) Fenomenología de la percepción. La espacialidad del propio cuerpo. Planeta Agostini, Barcelona, P. 115
251. Ramírez, J.A., (2003) Edificios-cuerpo: cuerpo humano y arquitectura: analogías, metáforas, derivaciones, Colección: La biblioteca azul. Serie mínima, 2, Siruela, Madrid, P. 23
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Campo Baeza252,  precisa en su libro Pensar con las manos: “Las ideas en arquitectura, tienenmedidas”, siendo el punto de partida la persona, como ser corpóreo “la relación del hombre consus medidas universales, con el espacio, con las formas que lo conforman, es una relación dedistancia numérica”253.
Estos planteamientos son desempeñados por artistas y arquitectos del siglo XX, como RudolfLaban254 o William Forsythe255 analizando el binomio espacio-cuerpo. Concibiendo la danza. 
Laban como explorador pionero en la identificación de la relación del cuerpo con el espacio,respaldaba que el movimiento es pura arquitectura creada con el desplazamiento del hombre, yestá compuesta que trayectorias que delinean estructuras espaciales, o lo que él denominaba“forma-trazo”256.Se centraría en el  cuerpo y  el  espacio,  no comprendiendo la danza solo como expresión desentimiento, sino se auto-conocimiento. El estudio del cuerpo en el espacio es donde descubre elbailarín su expresión, una filosofía espacial que él mismo denominó Coreosofía. Es un controlque se despliega a través del concepto esencial, la kinesfera o zona máxima que rodea el cuerpohumano.
92 Trazos del movimiento Kinetografía. (Laban, 1950)
93 Orientación espacial  (Laban, 1950)   
252. Alberto Campo Baeza, ar-quitecto. Valladolid (1946)
253. Campo Baeza, A., (2007) Pensar con las manos. Construir conla cabeza. Nobuko. Buenos Aires, P. 15
254. Rudolf Laban, maestro de danza moderna húngaro, creador dela labanotación. Bratislava, Eslovaquia (1879-1958)
255. William Forsythe, bailarín y coreógrafo. Nueva York, Estados Unidos (1949)
256. Laban, R., (1966) Choyretics. London: MacDonalc & Evans.
94 Coreútica.(Laban, 1950)
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“Es la esfera de espacio que rodea al bailarín, cuyos centros coinciden siempre, y cuyo límite enextensión es el alcanzado por los segmentos corporales”257.
Y creó un sistema de notación, Labanotación, trasladando los grados del movimiento corporal aun registro coreográfico258. 
La coréutica, es el campo teórico de la danza que estudia el espacio del bailarín, materializándoloen diseño corporal, tensión espacial y progresión espacial. Laban en su libro Choreutics en 1966,habla de las direcciones principales, coincidentes con los ejes anatómicos. 
“Cada forma coréutica habla de la personalidad, por lo que el conocimiento del espacio, no soloenriquece la calidad del movimiento, sino que tiene un potencial expresivo indiscutible”259.
  95 Coreútica                                                                                                           96 Icosaedro                                              
257. Laban, R., (1987) El dominio del movimiento, Editorial Fundamentos, Madrid
258. Laban, R., (1987) The Mastery of Movement the Stage. Publicado en 1950. El Dominio del Movimiento. Edición española. Fundamentos. Madrid, P. 134
259. Preston-Dumlop, V. (1998) Looking at dances. A choreological perspective on choreography. Noverre Press, Londres, P. 126
97 Kinesfera
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El espacio es un vacío sin fronteras hasta que se ponen límites, y en el que se sitúan las personasy los objetos para determinar la anchura, profundidad, fondo…, pero será el cuerpo, el elementoescultural básico de la coreografía, que al moverse tenga la capacidad para modificar el vacío enun preciso espacio, dotándolo de significado y expresión, y pueda ser captado por el espectadoral percibir este las líneas imaginarias que aparecen a su alrededor.Como representación organizativa, el elemento en actividad, desarrolla una secuencia de espacioque muestran abocetados en el aire, imaginarios ejes dibujados por el cuerpo; líneas idóneaspara estructurar el espacio y engendrar disposiciones inmateriales.
“El ser humano se mueve para satisfacer una necesidad, con el fin de alcanzar con su movimientoalgo valioso para él”260.
Para analizar y medir este espacio personal de actividad y averiguar sus estímulos con el entorno,la teoría de Laban da los pasos para comprender y describir todas las formas de este, un métodocapaz  de  diseñar  los  enlaces  del  cuerpo,  la  energía  de  dinamismo  creada  por  el  esfuerzomuscular, la forma, la interpretación y el registro del movimiento humano. 
Forsythe261, para desarrollar sus obras, se centra en espacios de construcciones contemporáneas,especialmente de Daniel Libeskind262, o alguna serie de sus dibujos, como Micromegas (1980),con el fin de situar los cuerpos de los bailarines en la idea de ese espacio. Así surgió en 1990 lacoreografía Limb´s Theorem263.
A diferencia de Laban, utiliza trazos virtuales para explicar los espacios que pretende  con cadamovimiento,  con  una  producción  gráfica  cercana  a  las  técnicas  tridimensionales  de  laarquitectura.Tomando la destreza corporal total que va más allá de lo visual, incorporando todas sus clavessensitivas como cometido necesario.
260. Laban, R., (1987)  El dominio del movimiento. Op. Cit
261. William Forsythe, bailarin y coreógrafo. New York, EEUU (1949)
262. Daniel Libeskind, arquitecto,  Łódź, Polonia, (1946)
263. Forsythe, W., (2000) Improvisation Technologies: A tool for the Analitical Dance Eye., Hatje Cant Publishers, NY
98 Micromegas. (Daniel Libeskind, 1990)
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Como diría el filósofo y antropólogo Paul Ricoeur264, reivindicando un mayor conocimiento delcuerpo por parte de los arquitectos: “No se trata solo de un espacio visto por los ojos, sino de unespacio recorrido con el cuerpo”265.
El espacio corporal, no solo  puede alcanzar una experiencia total al incorporar todas sus clavesreceptivas como cometido necesario en la docencia, sino, como propone el profesor Pallasmaaen su libro Los ojos de la piel,  reclamar una arquitectura corporal que acoja su espacio, sentido yenergía.
“La teoría y la crítica de la arquitectura moderna han tenido una fuerte tendencia a considerar elespacio como un objeto inmaterial definido por superficies materiales, en lugar de entender elespacio en términos de interacciones e interrelaciones dinámicas”266.
“La  autenticidad  de  la  experiencia  arquitectónica  se  basa  en  el  lenguaje  tectónico  de  laconstrucción y en la integridad del acto de construir para los sentidos”267.
“El  movimiento,  el  equilibrio  y  la  escala  se  sienteninconscientemente a través del cuerpo como tensiones en el sistemamuscular  (…)  a  medida que la  obra interactúa con el  cuerpo delobservador,  la  experiencia  refleja  las  sensaciones  corporales  delcreador (…) sentimos placer y proyección cuando el cuerpo descubresu resonancia en el espacio”268.
Un ejemplo de todo esto, es la obra de Trisha Brown269.
Trisha Brown,  Equipment Pieces 1970     
264. Paul Ricoeur, filósofo y antropólogo francés conocido por su intento de combinar la descripción fenomenológica con la interpretación hermenéutica. Valence, Francia (1913-2005) 
265. Muntañola Thornberg  J., (2002) Arquitectura y hermeneútica.Diálogo entre Paul Ricoeur y Josep Muntañola, (Barcelona verano de 2001). Arquitectonic. Edición UPS, Barcelona, P. 48
266. Pallasmaa,  J. (2005) The eyes of the skin. Architecture and the senses, Wiley-Academy, Chinchester  (West Sussex). Versión castellana: Los ojos de la piel (2006) Colección Arquitectura Con Textos. Editorial Gustavo gili S. A., Barcelona, P. 64
267. Ibíd P. 66
268. Ibíd P. 67
269. Trisha Brown, bailarina coreógrafa. Aberden, Washington, Estados Unidos (1936)
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La fachada de un edificio de siete plantas, de Manhattan, se convierte en una superficie quesimula ser la tierra, cuando sobre ella un bailarín, como si fuese el suelo, se desplaza erguidomoviéndose de pie de arriba a abajo y enfrentándose a la gravedad con cada paso que da, sinpermitir que esta se evidencie. Es el año 1970 y se trata de una obra de Trisha Brown.
“Antes me daba pena los techos y las paredes. Son espacios perfectamente buenos. ¿Porquénadie los utiliza?”270.
El plano vertical del muro adquiere función de horizontal. La figura desciende ofreciendo unaextraña percepción a los espectadores cuando parece  saltar entre la calle y la pared, que seencuentra perpendicular a ellos. Una interrelación entre planos en juego constante, con la acciónde caminar alterando la percepción de la arquitectura urbana.
99 Trisha Brown's Walking on the Wall, Part of Another Fearless Dance Concert, 1971. 
101 Trisha Brown, Dance  Company realiza algunas de lasobras más emblemáticas de la coreógrafade la década de 1970 durante Off theWall: Parte 2 de las Siete Obras de TrishaBrown, una exposición en WhitneyMuseum of American Art organizada conmotivo del cuadragésimo aniversario de lacompañía.
270. Trisha Brown, en Effine Stephano, (8 Enero, 1974) Moving Structures, Art and Artists., P. 17
100 Man walking dow the side of thebuilding- Trisha brown company.
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Es Man Walking Down the side of a Building, de la Serie Equipment Pieces.
Armados con arneses y poleas, los cuerpos se trasladan cambiando de posición y confrontaciónde paredes y techos, caminando en contra de la atracción terrestre. Lo que motiva la trasposiciónde las relaciones, no es ni el dominio de la gravedad, como impedimento, ni  el transigir ante lagravitación  con el  desplome,  sino  un mecanismo de  fuerzas  que  ella  misma describe  comoparadógico: “Paradox of one action working against another (…) graviti working one way on thebody (…) a naturally walking person in another way”271.
Los bailarines no muestran sacrificio o esfuerzo en el movimiento de ascenso o descenso por elparamento, caminan discretos hacia abajo y postura invertida. No se caen o saltan, eso ocurre enel pensamiento. Son obras que crean acción, estimulan la captación de los lugares propiciando así la sensibilidaddel receptor, que comprueban con sorpresa el extraño movimiento dentro del contexto urbano.
“La  percepción  misma  se  convierte  en  tema  del  arte  y  se  haceconsciente por medio de la interacción con el objeto de su atención.En las Equipment Piezes de Brown, esta relación con la arquitecturase  hace  efectiva  en  el  proceso  de  percepción.  Se  trata  de  unaarquitectura  que  se  manifiesta  ante  todo  en  la  recepción  y  elmovimiento del cuerpo”272.
Un año más tarde, la danza recorrerá a las paredes interiores del Museo Whitney de Nueva York,donde los bailarines desestabilizarán el nexo espacial  moviéndose paralelos al suelo. Y mesesdespués Roof Pieze (1971), será de tejado en tejado, en un horizonte de chimeneas, depósitos deagua y escaleras.
271. Trisha Brown, citada por Anne Livet, (1978) Comtemporary Dance, Nueva York, Abberville, P. 51
272. Wortelkamp, I. (2008) Man Walking Down the Side of a Building, Equipmet Piezes von TrishaBrown, (Texto aparecido originariamente en Yvonne Hardt y Kirsten Maar, Eds., Tanz Metropole Provinz, Hamburgo: Lit, 2oo7 con el título original: “Man Walking Down the Side of a Building. Zur Wahrnehmung der Stadtarchitektur in den Equipment Pieces von Triha Brown”. Traducción castellana Victoria Perez Royo, ¡A bailar a la calle! Danza contemporánea, espacio público y arquitectura, Ediciones Universidad de Salamanca, P. 159
102 Roof Pieze, Museo Whitney de NY.(Trisha Brown, 1971)
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El  caminante  en  su  desplazamiento  se  hace  espectador  de  una  animación  urbana,  este  esabsorbido  por  la  acción  hacia  los  espacios  entre  muros  y  paredes  medianeras  de  los  altosedificios, descubriendo al mirar hacia arriba un panorama diferente. Creando con la actuación enlas construcciones, sobre ellas y en torno a ellas, apariencias trasgresoras de una configuraciónurbana. 
103-104 Artista Amelia Rudolph caminando por el lado del Centro de Arte Amplio en UCLA y el público observando la escena.
Trisha absorbe al espectador y confronta su cuerpo con una posición inusual. La imagen girada,invertida  y  con  circulación,  se  manifiesta  sobre  el  trasfondo  del  estudio  del  espacioarquitectónico y en el ámbito de las relaciones entre cuerpo, movimiento y arquitectura. Todo allímite de lo habitual, la danza sensibiliza los sentidos de la captación de la arquitectura. Solo através del movimiento del cuerpo, y a través de  esta, se hace perceptible. Sus elementos abrenvías, ponen límites. Trasladarse  a  través  de  la  arquitectura  evidencia  leer  sus  huellas  y  descubrir  caminos.  Lacoreografía y movimiento del cuerpo se origina y organiza por el espacio construido, y cada lugarofrece un proyecto y  un fin.  Al  conformar el  espacio  se convierte en propio,  tiene pautas ylecturas, porque el espacio se lee,  según decía Merleau Ponty, como “un mapa del yo puedo”.
105-106 Performer Amelia Rudolph walkingdown the side of the Broad Art Center inUCLA. Disponible:www.latimes.com
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“Todos mis cambios de lugar se refieren a una posición de mi contexto espacial, están aplicadosal mapa de lo visible. Todo lo que veo está en principio al alcance de mi mano, o por lo menos demi vista, anotado en el mapa del yo puedo”273.
El movimiento del caminar recorre el espacio y lo transita paso a paso. Pero, como decía AntonioGades274, “la coreografía no está en el paso, sino entre el paso y paso”275.
Trisha convierte una inaccesible fachada en superficie transitable, infringiendo los límites de laarquitectura, caminando espacios, haciendo posible ese “yo puedo” paso a paso, de la mismamanera que en Artes de hacer, manifiesta Certeau276, “Los juegos de los pasos son creaciones deespacios”277.
Y  expone con coreografía  la  lectura  de la arquitectura,  describiendo el  espacio,  relatando laalteración  de  sus  muros,  cubiertas  y  tejados,  en  superficies   capaces   de  hacer  posible  elmovimiento del cuerpo. La experiencia la obran los peatones desde la calle contemplando laperspectiva del  conjunto,  tratando de asimilar también esa lectura urbana. Una escritura delmovimiento.
107 Roof Piece. (Trisha Brown, 1973)   
273. Merleau-Ponty M., (1984) Das Auge und der Geist, Hamburgo, Merve, P. 16
274. Antonio Gades, bailarín y coreógrafo español. Elda, Valencia (1936-2004) 
275. Pagés, M., (2012) Utopía del buen lugar, Cultprojet,  Madrid, P. 5
276. Michel de Certeau, historiador y filósofo francés. Chambéry, Francia (1925-1986)
277. De Certeau M., (1988) Kunst des Handelns, Berlín, Merve, P. 188
108 Opal Loop/ Cloud Installation. (TrishaBrown, 1980)
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3.11 Espacio Ma y Noh 
Ma es el sentido japonés de lugar.
En los años 50/60  del pasado siglo, el arquitecto neerlandés y experto en cultura oriental Aldovan Eick278, apuntaba que esta idea para el occidental tiene un carácter elevadamente intelectual.La forma de adentrarse en él y sentirlo lo explicaría con  estas palabras:
“Que lo que quiera que espacio y tiempo signifique, lugar y ocasión es mucho más. El espacio enla mente del hombre es lugar, y el tiempo en la mente del hombre es ocasión”279.
El  pensamiento filosófico oriental,  clave de la arquitectura japonesa, no considera el  espaciovacío  como  lo  puede  ser  para  el  occidental  (lo  que  hay  entre  las  cosas),  sino  que  es  elcomplemento y polo opuesto a las cosas.
Kitarô Nishida280, principal filósofo oriental del siglo XX de la Escuela de Kioto, escribió: 
“Creo que podemos distinguir a Occidente por haber considerado el ser como fundamento de larealidad, y a Oriente por haber tomado la nada como el suyo”281.
En el arte occidental, el vacío indica la ausencia de algo, en el oriental, el espacio vacío no es esacarencia, sino la plenitud de algo, porque ese vacío es lo que encierra y da utilidad y sentido a lascosas. Esa idea lleva al concepto de Ma como sitio propio e intrínseco, donde captar ese vacío,ese no-ser del lugar.
278. Aldo Van Eyck, arquitecto y experto en cultura oriental. Utrechtse Heuvelrug, Países Bajos (1918-1999)
279. Van Eyck, A., (1966). Umbrales. TEAM X, Cuadernos del Taller Nº20. Ediciones Nueva Visión. Buenos Aires. Serie: El pensamiento arquitectónico, dirigida por E. Katzenstein. , [Edición original: (1962) Architectural Design]. 
280. Kitarô Nishida, filósofo, considerado usualmente como el precursor de la Escuela de Kioto. Japón (1870-1945)
281. Luca de Tena Navarro, M., (2008) La presencia de lo ausente. (Tesis doctoral). El concepto y la expresión del vacío en los textos de los pintores contemporáneos occidentales a la luz del pensamiento extremo-oriental. Capítulo 1. Entre el vacío y la nada. Universidad de Salamanca, Bellas Artes. Disponible en: http://es.scribd.com/doc/209596594/Manuel-Luca-de-Tena-Navarro-La-Presencia-de-Lo-Ausente#scribd
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Günter Nitschk282, arquitecto y profesor en Kyoto, señala, “El acentuado carácter temporal de laconciencia  de  lugar  japonesa  es  probablemente  la  razón  de  su  conciencia  de  un  cambioconstante o viceversa”283.
Ma significa una experiencia emocional que implica la mente de hombre. Espacio y tiempo sonku, vacíos, carentes de naturaleza propia. Ma habla de la relatividad del tiempo, el espacio y elentendimiento del hombre que capta y percibe, ya que el espacio en sí, no es un factor físico.
Nitschke apunta, que la síntesis más breve y precisa del Ma, es la reseñada en un aforismo delSaikonian: 
“La longitud del tiempo depende de la dirección de nuestra mente.El  tamaño del  espacio de  la sensibilidad de nuestro corazón. Portanto, para un hombre de mente libre solo un día puede ser máslargo  que mil  años  y  para  quien  posee  un  corazón abierto,  unahabitación pequeña podrá ser tan amplia como el espacio que yaceentre el cielo y la tierra”284.
“El sentido japonés de Ma (lugar) no es algo creado mediante la composición de elementos. Deahí que Ma, podría definirse como el espacio experimental, cercano a la atmósfera misteriosa,estimulada por una distribución externa de símbolos”285.
En este concepto espacial y temporal, que en la caligrafía japonesa se expresa en dos figuras, (lapuerta y la luna), (imagen del ideograma pintado por el maestro japonés de caligrafía SuzukiKoou) pueden según Nitschke, distinguirse tres etapas en la evolución de este pensamiento:
282. Günter Nitschke, arquitectoy profesor en Kyoto. Berlín (1934) 
283. Nitschke, Günter, Ma., (1969) El sentido japonés de lugar tal como se refleja en la confirmación espacial de la arquitectura y el diseño urbano tradicional y moderno, en AA.VV. Japón. Una nueva perspectiva, cuadernos Summa-Nueva Visión, nº 26/27, junio, P. 48-50
284. Ibíd
285. Ibíd
109 Ideograma pintado por el maestrojaponés de caligrafía Suzuki Koou   
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Etapa  inconsciente:  El  hombre  acepta  el  desorden  aparente  de  la  naturaleza  y  actúa  en  suextensión,  dentro  de  un  orden  fortuito,  disperso  y  diferente,  según  condiciones  naturalesgeográficas.
Etapa consciente: El hombre trata de imponer a la naturaleza su concepto de orden con  trazadosreguladores con carácter de forma geométrica.
Etapa superconsciente: Donde el orden ya es complejo,  se produce cuando el hombre tieneasimiladas las ideas geométricas del mundo inmutable, y descubre el universo orgánico.  La construcción es de orden abierto, espacios interiores y exteriores que fluyen en diagonal,conectados entre sí y rodeados de naturaleza. Zonas intermedias, umbrales, espacios sombríos yambiguos. Una sucesión del orden natural al orden artificial de la arquitectura, en palabras deVan Eyck: 
“Si  la  arquitectura  es  la  expresión  espacial  de  la  conducta  humana,  como  ámbito  de  lasdimensiones emocionales, el umbral se convierte en el espacio intermedio para reconciliar lasideas de unidad y diversidad en términos arquitectónicos”286.
                           
110 Orfanato de Amsterdam (Aldo Van Eyck, 1955-60)
286. Van Eyck, A., (1966) Team X, Cuadernos del Taller nº 20...Op.Cit.
111 Croquis en planta del Orfanato deAmsterdam, (Aldo Van Eyck, 1955-60) 
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En el sentido del Ma, como conciencia experimental, está esa sensación que Toyo Ito busca en suarquitectura, y define como “El envoltorio de acciones que hace el fluir de las cosas invisibles”287,y llama a los espacios de las plantas “lugares y paisajes donde se desarrollan los actos de loshombres, porque no debemos limitar ningún acto a ningún espacio determinado”288.
Ma es virtuosismo espacial. El vacío en la arquitectura oriental, las estancias ambiguas de suscasas en movimiento incesante de funciones, la transformación, lo incompleto, el gusto por laasimetría…, es la idea que trasmite un proceso cambiante que busca alcanzar el equilibrio.
 
  112–113 Ejemplos de espacio Ma
El  espacio  Noh  es  a  veces  llamado  “arte  de  Ma”.  Noh  es  escenario,  Ma  esencial  para  lainterpretación de Noh.
“Ma es el elemento que determina el carácter del arte, sobre sus pilares se construye en formasólida la arquitectura del Noh”289.
287. Ito, T., (2000) Escritos. Colección de Arquitectura. Murcia, Ed. Colegio Oficial de Aparejadores yArquitectos Técnicos, P. 247  
288. Ito, T., (2001 – 2005) El Croquis, nº 123, septiembre 2005 
289. Komparu, K. (1983) The Noh Theater: Principles and Perspectives. Translated by Jane Corddry. New York and Tokyo: Weatherhill
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En la cultura japonesa es más que una expresión de arte, es una sofisticada estructura dramática.Una  vía  de  desarrollo  de  la  experiencia  que  evoca  la  búsqueda  interior,  la  llamada  alentendimiento sustancial, el vacío y la meditación, porque su perfección está en la espiritualidadque irradia. Un espectáculo que reúne aspectos de ritos religiosos, o cortesanos apoyado por unsobrio,  pero  suntuoso,  marco  escénico,  reuniendo  elementos  de  su  historia,  budismo zen oespacio-tiempo y hablando de la vida o la muerte con gran carga simbólica.
Minimalismo  como  esencia  de  actuación,  donde  se  elimina  todo  elemento  innecesario,ofreciendo al espectador un fondo “no-presencia”, como un espacio  y  tiempo vacío.
Zeami Motokiyo290, padre del teatro Noh, dijo. “El objetivo final de la representación Noh se sitúamás  allá  del  tema  representado  y  consiste  en  abandonarse  a  un  éxtasis  evocador  de  otrosmundos en los que la conciencia se disuelve en la quietud”291.
“El  teatro  Noh  es  un  espacio  abierto,  vacío  y  sin  decorados.Precisamente es la ausencia de una escenografía realista, con pocosaccesorios, lo que permite ofrecer al espectador una extraordinariafantasmagoría de lugares y situaciones en los que la atención secentra en el vestuario y la máscara”292. 
“El escenario tiene techo porque simboliza la santidad del espacio bajo él, sus orígenes en laarquitectura sagrada de los santuarios simbolizando la unidad del espacio teatral. Paredes quepueden ser trasladadas. El espacio Noh es interior y exterior”293. 
“En Noh la danza y sus elementos, constituye el principal medio de expresión”294. 
290. Zeami Motokiyo, establecióel teatro nō como una forma seria de arte. Nagoya, Prefectura de Aichi,Japón (1363-1443)  
291. Motokiyo, Z., (1999) Fushicaden. Edición y trad. De Javier Rubiera e Hidehito Higashitani. Ed. Trotta. Pliegos de Oriente. Madrid
292. Ibíd
293. Kuma, K.,(1954), de la conferencia La arquitectura japonesa y su función con la naturaleza ,pronunciada en el Colegio de Arquitectos de Barcelona, el 5 de Nov. 2009. Publicada en  La tensión del vacío, Blog nº 16 Pablo Ywose y Maria Pancorbo, Barcelona
294. Hayashiya, E. (1984) Génesis del teatro clásico japonés: El Noh, el Kiogen y el Kabuki. Salamanca, U. de Salamanca, P. 22
119
“Cada una de las unidades de movimiento que se  combinan,  se conocen con el  nombre dekata”295.
El arquitecto explicaba la unión de dos mundos, el de los muertos, simbolizando en el escenariola representación de los espíritus en los  actores,  y el  de los vivos, el  público.  Kengo Kuma296recalcó la necesidad de un vínculo para coexistir.  En el teatro Noh, este espacio se cubre congrava o cantos.
Octavio Paz297 en Las peras del olmo hablaba sobre la plenitud del vacío y del estado Noh comofin  de la función artística: “El arte no convoca una presencia, sino una ausencia. La cima delinstante es un estado paradógico del ser, es un no-ser en el que, de alguna manera, se da elpleno ser”298.
“El teatro Noh es un misterio y un espectáculo, una visión estética y simbólica de la condiciónhumana”299.
           114 Teatro Noh                                                                      115 Espacio Noh 
 
 
295. Motokiyo, Zeami., (1984) Fûshikaden, Tratado sobre la práctica del teatro y cuatro dramas Noh. Edición de Nogami  T. y Nishio M., Iwanami, Tokio, P. 57 
296. Kengo Kuma, arquitecto. Kanagawa, Japón (1954)
297. Octavio Paz, poeta, escritor,ensayista y diplomático. Ciudad de México, México (1914-1998)  
298. Noh y Kabuki. Escenas del Japón. (17 diciembre de 2014). Paraninfo Universidad de Zaragoza, diciembre 2014. Publicado en El Periódico de Aragón. Disponible en: http://www.redaragon.com/agenda/fichaevento.asp?id=69038
299. Paz, O., (1971) Las peras del olmo, Seix Barral, Biblioteca Breve, Barcelona,  (Este ensayo se publicó en Las peras del olmo, (1957) Universidad Autónoma de México, México
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El escritor Paul Claudel300, expresaría: “Es una escuela de paciencia, tensión y atención. Tensalentitud, como precipitarse a un ralentizado vacío, tensa y atenta lentitud abocada al verdaderoconocimiento, donde la individualidad tiende a la extinción”301.
El libro de la crítica dice: “Olvida el espectáculo y mira el Noh; olvida el Noh y mira al actor; olvidaal actor y mira la idea; olvida la idea y entenderás el Noh”302.
“En la actualidad el espacio es descrito como positivo o negativo. Elespacio negativo es fijo y cerrado, y el  espacio negativo es aqueltomado por la gente o las cosas que definen a un espacio negativopor  su  presencia.  Los  dos  tipos  de  espacio  existen  en  el  Noh.  Elespacio negativo Ma es la  quietud y el  silencio justo antes de lapresentación;  el  espacio  positivo  se  produce  con  los  elementosescenográficos y con las interpretaciones de los intérpretes”303.
116 Bruno Taut y el Ja-pón. Acerca de BrunoTaut en Japón (1933-1936) Cuaderno de no-tas 8, Jose Manuel Gar-cia Roig, 2011.
300. Paul Louis Charles Claudel diplomático y poeta francés. Villeneuve-sur-Fère, Francia (1868-1955)
301. Jiménez Mass, J.A., (2014) “Noh kabuki 8. Noh esencial” en Cuaderno de Oriente. Viaje interior a un arte lejano. [En línea] Japón. Disponible en: https://cuadernodeoriente.wordpress.com/2014/12/06/noh-kabuki-noh-esencial/ [Accesado el 14 de Marzo de 2014]
302. Rubiera, J.(1992)“…Y entenderás el Noh. Recuerdos de la casa de los sueños” en La Ratonera, Revista Asturiana de teatro. [En línea] Asturias nº31. Université de Montréal. Disponible en: http://www.la-ratonera.net/?p=547 [Accesado el 2 de Enero de 2015]
303. Komparu, K., [2008) “Tres estados de belleza” en Artes Escénicas de Japón. [En línea] Floating World Editions, disponible en: http://www.japonartesescenicas.org/teatro/generos/noh/simbologia7-2.html [Accesado el 1 de Abril de 2014]
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4. EL ESPACIO INACCESIBLE A LO LARGO DE LA HISTORIA Y LAS CIVILIZACIONES
Para  la  estructura  de  la  teoría  que  se  propone,  no existen  unos  antecedentes  específicos  yconcretos  que  revisen  la  relación instalaciones de  arte  como  herramienta  o  medio  paradesarrollar dentro de espacios inaccesibles en construcciones por lo que se va a crear un estudiode cómo a lo largo de la historia las distintas civilizaciones han tenido, en ocasiones, reservados oespacios inabordables en sus hábitat, o edificaciones.
Este  apartado  pretende  evidenciar  ese  espacio  que  a  lo  largo  de  los  años,  y  aún  teniendopresencia y función, se ha querido ocultar o hacer imposible su entrada por diferentes motivos,probablemente pertenecientes al misterio que lo conforma, pero que precisamente por ello, surevelación se reviste de un carácter especial como objeto de aprehensión (conceptual o real)espacial artística.
Haciendo una introducción, desde su origen, la raza humana, ha buscado en el espacio interior,además de cobijo, un lugar íntimo, que apartado y velado era resguardo para prácticas sagradaso  mágicas,  un  medio  restringido  pleno  de  arte,  donde no  habiendo  sido  creado  con  finesdecorativos, asimismo es soporte y parte de la creación en su discurso. Este planteamiento, quepodría haber iniciado ya entonces la  vía de la  instalación al  recoger una obra expandida conefectos  referenciales  (caza),  ahora  se  pretende  retomar  para  resaltar  su  valor  como lugaresprecedentemente espirituales escondidos y descubrirlos con otro contexto. Sería reemprender el sentido propiamente artístico de este camino, bien a modo de interesantecavidad a utilizar, (base de recurso argumental), o mostrar aquel conjunto secreto, creado hacesiglos y hoy denominado instalación, la “creación de una obra mediante el concurso de otrasobras y elementos que contribuyen al carácter y sentido final de ésta”304.
304. Barbancho, J.R., (2008) La instalación como escultura expandida” [En Línea] Publicado porLas liebres muertas. 14 de Septiembre 2008. Disponible en: http://juanramonbarbancho.blogspot.com.es/2008/09/textos_14.html [Accesado  el día 9 de Mayo 2016]
117-118 Bisonte recostado. PinturaPaleolítica polícroma sobre el saliente de unaroca en el techo de la Gran Sala de la Cuevade Altamira, Cantabria, España.
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Enclaves provistos de una inherente esencia artística, que sin tener esa planificación establecida,con su lenguaje, están dotados para constituir la suerte de complicidad en el observador cuandoal penetrar éste en su recinto, sea de concurrente “turístico”,  o espectador testigo de un hechoinsólito, de alguna manera quede implicado en su historia.
Como apartado difícil  de  clasificar,  pero contemplando su  configuración espacial,  habría quededucir  que  la instalación no  es  algo  nuevo,  y  así  se  reconoce:  la  formación  de  obras  einstrumentos  que  se  sitúan,  disponen,  establecen  y  erigen  el  espacio  con  una  determinadaintención. Y con esa misma definición se acreditaría la misma, al constituir y reconocer así lascreaciones prehistóricas. 
“podríamos  aceptar  como  instalación  obras  del  pasado  que  nunca  se  han  llamado  de  estamanera. Por ejemplo las construcciones megalíticas, las grandes piedras situadas de una maneradeterminada para conseguir un fin propio también podrían ser una instalación”305. 
Muestras  artísticas  no  encargadas  de  decorar,  sino  ocultos  espacios  sagrados  con  pinturas,pétreas alineaciones, cercados..,  para elaborar conjuros o ceremonias del  pasado, hoy en díaadquieren  otras  funciones.  Siguen  siendo  lugares  prácticamente  inaccesibles,  ya  que  no  esposible  entrar  en  “fácilmente”  ellos  a  causa  de  la  preservación  para  evitar  su  deterioromedioambiental,  pero cumplen otros  objetivos,  donde  el  enfoque de mágico  a  estético  y  lafinalidad,  han  cambiado  plenamente  con  relación  a  su  origen  y  función,  para  tornarse  envisitados lugares turísticos  formando itinerarios dentro del arte. Templos, al igual que Catedrales, Iglesias o Conventos son descubiertos por espectadores másque como fieles. Espacios simbólicos ocupados con místicos retablos, extrañas piezas religiosas ,objetos  peculiares,  elementos  litúrgicos  emanando  aromas  de  incienso..,  han  dejado  depertenecer al recato y clausura del culto. Son instalaciones que han sobrevivido a los siglos ycambios de concepto, ahora se muestran accesibles al público observador. 
305. Ibíd
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De  igual  manera  las  pirámides,  como  lugares  que  constituían  verdaderas  redes  complejasgeneradoras de lugares metafóricos  y “morada” de muertos. Pero estos ni moran ni habitan allí,y en el instante en que las personas “vivas” que sustentaban activo el emblema de la “presencia”de los difuntos, desaparecen, deja de tener sentido como secreto aposento para muertos. Esnuestra alegórica idea acerca de ellos lo que prevalece, ya que ni siquiera sus restos están allí,porque es en los museos donde yacen.Estos  singulares  sitios  inaccesibles  confirman  el  argumento  que  son  conceptualmenteaprehendidos, y además físicamente, se recuperan accesibles al  público visitante por algunosconductos.Asimismo sucede igual con panteones o catacumbas…
“Sólo la magia podía proteger a los vivos de los muertos y convertira los espíritus en colaboradores. La religión, con sus elaboracionesmíticas,  fue  complicando  progresivamente  ese  mundo  deespejismos y acabó sacándole un jugo inusitado al más allá, pero,en definitiva, la supervivencia postmórtem, al igual que el conceptode Dios, se nos aparecen como claros deudores del modo peculiarque  tiene  nuestro  lóbulo  frontal  del  cerebro  para  procesar  lainformación almacenada en nuestro lóbulo lateral”306. 
Desde la perspectiva de la mente contemporánea, en realidad es como se contempla ahora elarte.
306. Rodríguez, P., (2000) Dios nació mujer. La invención del concepto de Dios y la sumisión de la mujer, dos historias paralelas. Edición de Ediciones B, Suma de Letras S.L., Barcelona, P 100. Disponible en: https://tartessos.info/pdf/Diosnaciomujer.pdf [Accesado  el día 15 de agosto 2015]
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En los pueblos prehistóricos la actividad artística tenía una estrecha relación con su lucha frentea  la  vida;  las  cavernas  de carácter  sagrado  o  mágico,  eran  sitios  oscuros  de  difícil  entrada,peligrosos y prácticamente inhabitables; allí se pintaba el animal para que diera suerte al cazador,pero  no  se  quería  mostrar.  Estas  representaciones  del  Periodo  Neolítico,  están  siempre  enlugares inaccesibles, donde el hombre no convivía con éstas manifestaciones artísticas, sino queocultaba como santuario secreto y separaba de su vida cotidiana. 
También las cuevas  del  Paleolítico Superior  muestran escenas animales donde no aparece elhombre ni se busca la estética, eran sus inalcanzables sacros lugares. Tras la cueva natural comocobijo, el hombre primitivo inicia su experiencia con hábitat troglodíticos o construcciones bajotierra  de  túneles  transitables,  que  podían  tener  variedad  de  usos:  vivienda,  funerarios,religiosos...etc., habitáculos excavados en el terreno para obtener un espacio interior, como sonlas tumbas hipogeas.  Muestra de ello se expone en el libro: La mente en la caverna307, del autorDavid Lewis-Williams308. En el  explica  como en muchas cuevas  del  Paleolítico  Superior,  comoAltamira o Niaux,  tras exploraciones posteriores a su descubrimiento,  proporcionaron nuevasvisiones  en  cámaras  y  corredores  con  pinturas  semiocultas  que  hasta  entonces  habían  sidoinadvertidas, así como múltiples entradas en forma de pequeñas aberturas que dejaban accederal recinto con dificultad y filtraban la luz, o largas extensiones laterales, especie de pasajes enpasillos oscuros, donde esta sociedad guardaba imágenes de manera más reservada.
Pero ante la opinión de algunos investigadores como Edouard Piette309,
307. Lewis-Williams D., (2005) La Mente en la Caverna. La conciencia y los orígenes del arte, Madrid, Akal Ediciones, P. 44
308. David Lewis-Williams, arqueólogo y doctor en antropología social. Ciudad del Cabo, África del Sur (1934) 
309. Edouard Piette (1827-1906, Aubigny-les-Pothées, Francia) Historiador y arqueólogo. 
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“La idea de  un vínculo entre  el  ocio  y  el  desarrollo  de  prácticasestéticas la siguió Édouart Piette en su estudio de arte mueble. Éldesplegaba  ramos  de  frases  románticas,  como  “exclusivamenteartístico”,  “buscando  la  perfección  del  arte”  y  “eternamentepreocupado por el culto a la belleza”310.
ser estas manifestaciones una producción de arte concebida como “art  pour l´art” de formaescondida, idea y fruto de una sensibilidad estética, o deseo natural de crear cosas bellas solorealizables en estado de ocio, está el preguntarse ¿porqué desarrollarlo en lugares inaccesibles?¿para  qué  desarrollar  esta  actividad  en  sitios  oscuros,  subterráneos  o  en  cavidadesinalcanzables? Estas  ocultas  representaciones  artísticas  contradicen el  hecho,  supuestamenteevidente, de que el arte se crea para ser contemplado. Dudas también investigadas pero conpocas deducciones en 1987 por el historiador norteamericano John Halverson311.
“La  explicación  del  arte  por  el  arte  no  gozó  de  una  prolongadaaceptación  tras  haber  sido  debatida  por  primera  vez.  En  1987,mucho  tiempo  después  de  que  se  hubiera  abandonado,  JohnHalverson, un historiador de arte norteamericano, intentó revivirla,aunque  en  una  forma  mucho  más  sofisticada,  pero  tuvo  pocoéxito”312.
310. Ucko y Rosenfeld. (2005) Citado en Lewis-Williams D., La Mente en la Caverna. La conciencia y los orígenes del arte, Madrid, Akal Ediciones, P. 44
311. John Halverson, profesor deInglés y Literatura. Iowa EE.UU.(1928-1997)
312. Halverson, J. (2005) Citado en Lewis-Williams D., La Mente en la Caverna. La conciencia y los orígenes del arte, Madrid, Akal Ediciones, P. 45 
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Los estudios etnográficos de Sir Baldwin Spencer313 y F. J. Gillen314 “Informe etnográfico desdeAustralia en 1899, hablaba de gente que vivía en condiciones muy duras pero que sin embargoproducía gran cantidad de arte complejo en abrigos rocosos”315,  en el mismo año relatan comopobladores que vivían en condiciones muy extremas, desarrollaban una gran producción artísticaen lugares encubiertos. Aunque ya en 1890 la investigación llevada a cabo por Sir James Frazer316exponía con conclusiones que la gente primitiva sí  tenía cierto tipo de religión o intencionessagradas e íntimas que le llevaban a dichas acciones. “Demostraba de forma concluyente que lagente “primitiva” sí  tenía religión, aunque hay que decir que este monumental estudio es unrevoltijo de elementos exóticos poco comprendidos”317.
Y en origen de todas estas explicaciones, domina la interpretación de que ésta explosión creativarupestre es una actividad social que está ligada directamente a la magia de la caza y significadossimbólicos,  hipótesis  que  extendió  el  clérigo  investigador  Henri  Breuil318  “Posteriormente,  elabate Henri  Breuil  y  otros  extendieron esta hipótesis  a la  magia de  caza.  Afirmaban que lasimágenes  se  hacían  con la  intención  de otorgar  a  los  cazadores  poder  sobre  sus  presas”319.Deducción que podría explicar porqué gran parte de las obras estaban camufladas en recintososcuros, intención que se realizaba porque la magia habría que hacerla velada a los ojos de losdemás, lo que sostiene la ocultación y dificultad de acceso a esos lugares.
El mismo Breuil, en el municipio francés de Montignac, junto al río Vézerè encontró centenaresde  escenas  de  caza,  y  bisontes  representados  en  las  partes  altas   de  bóvedas  en  cavernasdeshabitadas.  
313. Walter Baldwin Spencer, Biólogo y antropólogo. Stretford, Lancashire (1860-1929)
314. Francis James Gillen, antropólogo y etnólogo, Pará, Australia del Sur (1855-1912)
315. Baldwin Spencer S., y GillenF.J., Citado en Lewis-Williams D., La Mente en la Caverna.., P. 45
316. James Frazer, antropólogo escocés. Glasgow, Reino Unido (1854-1941) 
317. James Frazer, S., Citado en Lewis-Williams D., La Mente en la Caverna.., P. 45
318. Henri Breuil, naturalista, arqueólogo, prehistoriador, geólogo,etnólogo. Mortain, Francia (1877-1961)
319. Breuil, H., Citado en Lewis-Williams D., (2005) La Mente en la Caverna.., P. 49
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“La  mayoría  de  las  pinturas  en  los  lugares  más  recónditos  de  ciertas  cuevas  especiales,  enapartadas cámaras a las que solo se tiene acceso tras un penoso gatear”320.
Algunos  pasajes  eran  convertidos  en  lugares  que  concedían  íntimo  contacto  con  un  estadoespiritual,  ya  que contenían imágenes que se dibujaban o instalaban alojadas en  la cavidad,expuestas  de  forma tangible  para  crear  su  propio  espacio  de  materialidad.  Estos  accesos  almundo de los espíritus, profundos y prácticamente inaccesibles, estaban conectados a cámarasmás grandes en las cuales se reunían grupos de personas para contemplar las representaciones.
Conjuntos de pinturas y diferentes vinculadas expresiones,  evidencian que el hombre, desdeépocas  prehistóricas,  instituyó  un  método  o  procedimiento  de  representación  artísticahabitualmente asociado  con  usos  y  prácticas  de  naturaleza  mágica  o  religiosa.  Significativascreaciones pictóricas por recónditas zonas de cuevas, instalaciones megalíticas en formacionesinternas  creando  vacíos  y  espacios  ocultos  en  emplazamientos  difícilmente  accesibles,  oestructuradas  exteriormente,  en  extrañas  configuraciones   y  alineaciones  que  cercando,constituyen un “lugar” entre la tierra y el cielo.
Así, constructivos asentamientos organizando y cubriendo íntimos espacios, como los surgidos enlas islas Baleares época 1400 a 100 a. d. C., las Navetas, las Taulas o los Talayots…, con formacuadrangular truncada o redonda,
“...,  tienen en  el  recinto  central  un  grupo  de  rocas  erigidas  y  elbilitón,  (piedra  ancha puesta sobre otra alta en forma de mesa),como el de Trepucó o Alayor, donde en su interior se encuentran,cavidades que parecen tumbas, con estrechos pasadizos cubiertoscon losas, atravesados por una escalera interior o una galería simpleo bifurcada de nichos y celdillas a los lados”321.
320. Leroi-Gourhan, A., (1973) Prehistorie de l´art Occidentale, 3ª edición., París. (Tomado de Leland M. Roth (1999) Entender la arquitectura. Sus elementos, historia y significado., Editorial Gustavo Gili, S. A., Barcelona. Capítulo 9, La invención de la arquitectura: de las cavernas a las ciudades, P. 154) 
321. Doménech l., y Puig y Cadafalch J.,(1886) "Nuraghes, Talayots y Templos de Malta y el Goza" en Revista Dipósit Digital de documents de la UAB (Universidad Autónoma de Barcelona), [En Línea],Vol. II. Arquitectura, P. 85. Disponible en: https://ddd.uab.cat/pub/llibres/1886-1897/56958/hisgenart_a1901t2r4.pdf[Accesado  el día 4 de agosto 2014]
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Exteriormente están rodeados de fuertes paredes circulares de piedra como muralla, formando poblados.
También cercadas  de muros pétreos en forma de ábside, la Taulas, exclusivas de Menorca, sondos enigmáticas grandes piedras, una vertical hincada en el suelo, y otra horizontal sobre ella,encima como una mesa. Verdaderas instalaciones megalíticas formadas por masas de roca quehan sido desplazadas de su risco y dispuestas en formaciones con un especial alcance religiosoque activan espacios, vigorizando la especie de altar hecho base celeste.
                      119 Taula Torralba (Menorca)                             120 Sala hipòstila de Torre de Galmés, Alaior (Menorca)
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Ese espacio, es como un “tememos” que se entrega al místico recogimiento y posee naturalezadivina, aquel que, según Cassire322 “fue primero lugar sagrado, al que  los griegos le llamaron“tememos” y  los romanos “templum”: un sector de cielo acotado dentro de cuyos límites hacíansus observaciones los augures para predecir el futuro”323. Chillida324, que manifiesta:
“Un día me di cuenta que los monumentos megalíticos de Mallorca quieren sujetar el cielo”325, 
ligado a la filosofía oriental por medio de Heidegger, con sus esculturas,  se revela de algunamanera contra el peso, apuntando sobre el carácter simbólico de una “taula”, o puente  al  que elfilósofo  alude para conectar o conducir, asienta: 
“La  forma no es  algo  que se  instala  y  se  construye en un  lugar,  sino algo que  determina yconstruye el lugar”326.   121 Talayot de Torello (Menorca)
322. Erns Cassier, filósofo. Breslavia, Polonia (1874-1945)
323. Cassirer, E., (1998) Filosofíade las formas simbólicas,Tomo II, El pensamiento mítico. Ed. Fondo de Cultura Económica, México324. Eduardo Chillida, escultor.  San Sebastian (1924-2002)325. Heidegger, M., “Construir, habitar, pensar”. "Conferencias y artículos”. Ed. Del serbal, 1994-1954, pg. 136. Según Heidegger, “unpuente es un lugar. Como tal cosa otorga un espacio (“coaliga la tierra como paisaje en torno a la corriente”) en el que están admitidos tierra y cielo, los (signos) divinos y los mortales (los hombres)”. 326. Ibíd
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Hacia el 8000 a. d. C., por efecto del riesgo de los glaciares, empezaron a surgir ciudades paraalojarse de manera habitual. 
En Catal Hüyük, al sur de Anatolia (actual Turquía), a través de las excavaciones en los años 1960-1966, se descubrieron las sucesivas capas de ciudades construidas una sobre otra. 
“No  existían  calles,  propiamente  dichas,  sino  estrechasagrupaciones  de  casas  de  planta  rectangular,  como  celdas  decolmena, solo separadas en ocasiones por algún patio. El acceso serealizaba por medio de una escalerilla, a través de una abertura enla cubierta que hacía las veces de respiradero”327.
La arquitectura de Mesopotamia y Oriente Próximo la constituye el uso del ladrillo como materialde construcción y ornamental, con un sistema a base de arcos y bóvedas frente al arquitrabadoegipcio  pero  hasta  lograr  espacios  directos  siguiendo  un  eje  longitudinal  hacia  la  sala  decolumnas  de  los  palacios  persas  o  apadanas,  sus  volúmenes  se  articulan  prolongando  unadirectriz quebrada, no pudiendo ir a su interior en línea recta, sino obligada a continuar quiebrosortogonales.
122 Zigurat, UR, (2100 a.C.)
El zigurat de Nannar, dedicado al dios de laLuna,  en  la  cuidad  Sumeria  de  Ur,  erigidoaproximadamente  entre  los  años  2113  y2006 a.  d.  c. por el rey Ur Nammu es unarobusta  pirámide  escalonada  a  rampas,construida en adobe o ladrillo crudo. 
327. Leland M., Op. Cit., P. 163
123 Puerta de Isthar, Mesopotamia Babilonia(570 a. C. Reconstruida en Berlín). 
124 Zigurat, UR, (2100 a.C.)
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El conjunto  es una sólida masa de barro; su trazado consiste en tres plataformas sucesivas quevan  disminuyendo  de  tamaño  a  medida  que  ganan  altura.  Se  accede  a  ellas  mediante  uncomplicado sistema de amplias escaleras rectas328.
En la arquitectura egipcia, el espacio es considerado en tanto, que permite el emplazamientocomo articulación de volúmenes o movimiento en el interior del edificio, principalmente paradirigirse desde la entrada a un punto clave o central de la construcción, en el que podía hallarsela estatua de un dios o la figura de un difunto. En los complejos funerarios, las pirámides seconstruían con colosales sillares de piedra y laberintos para hacerlas inaccesibles. Los templos,vivienda de un dios, ligados a los lugares mortuorios para poder rezar por el difunto y llevarleofrendas, tenían tras la entrada un patio con pórticos de enormes columnas al que podía accederel pueblo, después la parte privada, a la que solo accedían los sacerdotes y fieles que entregabanlas ofrendas; luego el camino hacia el interior se enfatizaba por un estrechamiento gradual delespacio y la altura e iluminación decreciente se llegaba a una cámara pequeña y oscura donde seguardaba la estatua del dios y donde solo podía entrar el faraón o sumo sacerdote.
La pirámide escalonada de Zoser, fue construida en Saqqara hacia el 2750 por Imhotep, sobre lamastaba de la primera planta. Su interior, guarda la tumba subterránea excavada en la roca. Elconjunto funerario, además de la entrada principal, para impedir la profanación, se construyeronvarias puertas falsas y largos pasadizos cubiertos que desembocaban en cámaras. Al igual, a laderecha  del  pórtico  de  entrada,  partía  un  angosto  pasadizo  paralelo  al  muro  del  recinto,haciendo infranqueable el acceso.
El  grupo  de  Gizeh  (2680-2560)  tumbas  de  los  faraones  Keops,  Kefrén  y  Mikerinos,  es  laculminación  piramidal,  pero  aparte  de  cámaras  y  pasillos  inaccesibles,  y  pozos,  el  conjuntopresentaba concentraciones de enterramientos de la familia  real,  templos de momificación ycalzadas que llegaban desde el canal cortado de la rivera del Nilo, hasta el pie de las pirámides.  
328. Leland M., Op. Cit., P. 164
125 Tumba de Darío I, Hipogeo. Fars, Irán(Nache-Rustem, c.521-485 a.C.)
126 Pirámide escalonada de Zoser enSaqqara (2650 a.C)
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La pirámide de Keops estaba rodeada de pozos cavados en la roca de la meseta que conteníanbarcas de madera a tamaño natural, para que el faraón pudiese viajar en compañía de Ra; en1964, fue descubierto uno de esos pozos y recuperada la barca, intacta329.
En Micenas y Tirinto las conexiones espaciales entre interior y exterior se plantean como unasólida y cerrada arquitectura defensiva, apareciendo el concepto de recinto. Murallas de piedrade hasta 6 metros de espesor encajadas sin mortero. El acceso tiene lugar atravesando propileosque desembocan en patios hasta llegar al corazón o mégaron de Palacio.
En el centro de la sala principal hay un gran hogar circular, lo que sugiere que la habitación debíatener una abertura en el techo330.
El arte Egeo, como muestran los palacios de la isla de Creta poseen gran complejidad de planta yparamentos que alcanzan hasta cinco o seis pisos en torno a patios de luz, con abundancia degalerías con columnas, escaleras y terrados superpuestos adosados, con formas y direccioneszigzagueantes para adaptarse a los espacios irregulares aterrazados o huecos de los terrenossobre los que se asientan, dejando múltiples lugares ocultos. 
No parece descabellado que la laberíntica complejidad del Palacio de Cnosos y el culto al torofomentaran la leyenda de Teseo y el  Minotauro, que vivía encerrado por Minos en el míticolaberinto331.
329. Leland M., Op. Cit., P. 191
330. Ibíd. P. 197
331. Ibíd. P. 195
127 Palacio Cretense de Cnosos
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En la excavación del Palacio de Cnosos de la isla de Creta llevada a cabo por Arthur Evans332,descubrió una ignorada civilización, mas remota que la micénica evidenciada por Schllemann333,que bautizó como minoica, por Minos, el rey de la isla.
“El  Palacio  era una construcción  edificada alrededor de un patiocentral,  con  multitud  de  habitaciones  conectadas  entre  sí  porpasillos, recovecos, y escaleras, que dan la sensación de no tenersalida. Evans pensó que había encontrado el Laberinto y decidió queera necesario reconstruirlo para que el público pudiese comprenderla complejidad del edificio”334.
Una  cantera  abandonada  en  Gortino  atravesada  por  una  complicada  red  de  túnelessubterráneos, podría ser el mítico Laberinto diseñado por Dédalo335 para encerrar al Minotauro.Un  equipo  anglo-británico  de  arqueólogos,  que  llevó  a  cabo  la  expedición  encabezada  porNicolas Howarth336, cree que ese lugar tiene tanto derecho a esa reivincadicación como el Palaciode Cnosos337.
“Los  arqueólogos  creen  que  ese  complejo  de  cuevas  próximo  aGortina,  que  fue  la  antigua  capital  romana  de  Creta,  es  uncandidato muy plausible a haber sido en la antigüedad el lugar dellaberinto de la leyenda griega, según informa hoy el diario británico«The Independent»”338.
El equipo encontró cuevas de más de 3 Km. de túneles con cámaras y cuevas sin salida.
332. Arthur Evans, arqueólogo. Nash Mills, Reino Unido (1851-1941)
333. Heinrich Schllemann, arqueólogo. Neubukow, Alemania (1822-1890)
334. Magadán, Mª. y Rodríguez, I. (2012). Una mirada retrospectiva a las restauraciones antiguas ll: El palacio de Cnosos en Revista de la ESCRBCC [En linea] No. 3. Octubre 2012, Universidad de Chile. Disponibleen: http://unicum.cat/es/2012/10/una-mirada-retrospectiva-a-les-restauracions-antigues-ii-el-palau-de-cnossos/
335. Dédalo, en la mitología griega arquitecto del laberinto de Creta.
336. Nicolas Howarth,  geógrafo historiador de la Universidad de Oxford
337. Legg, Sir T. (2009). “Has the original Labyrinth been found?” en Revista The independent [En línea], A3,16 Octubre  de 2009, London. Disponible en: http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/architecture/has-the-original-labyrinth-been-found-1803638.html 
338. Ibíd
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“Cuando uno entra en las cuevas de Gortina, conocidas en griegocomo Labyrinthos,  tiene la sensación de que se encuentra en unlugar oscuro y peligroso en el que es fácil perderse. Hay que tomarcomo un grano de sal la hipótesis de Evans de que el Palacio deCnosos es el Laberinto”339, declaró Howarth a la prensa inglesa.
  128-130 Cuevas de Gortina, Creta, Grecia
Los  espacios  interiores  en  Grecia  se  miran  como  una  forma  volumétrica-escultórica,  y  laproporción se hace a escala humana. Los templos se edificaban para ser admirados desde fueraen unas ceremonias religiosas de carácter procesional y se construían prácticamente inaccesibleselevándose  sobre  una  gran plataforma rectangular  de  la  que  arrancan  los  fustes,  columnas,capiteles y entablamento a dos aguas formando un bloque prismático en cuyo interior, la cella, seguarda  la  estatua  de  la  divinidad;  una  zona  interna  absolutamente  privada,  solo  para  laresidencia del dios.
339. ABC.es. (2009) “Un complejo de cuevas, nueva ubicación para el Laberinto del Minotauro Dédalo y el Minotauro”.[En línea] 16 Octubre  de 2009, EFE/Londres. Disponible: en:http://www.abc.es/20091016/cultura-arqueologia/laberinto-minotauro-200910161111.html [Accesado  el día 3 de enero 2011]
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El templo griego estaba emplazado en un recinto o perímetro sagrado, el tememos,  delimitadocon un murete. 
Aunque  efectuase   una  actividad  pública  esencial,  solo  sacerdotes,  algunos  individuos  yescogidos tenían acceso a él340.
El  Partenón 447-438 a.  d.  C.,  máxima expresión  de proporción arquitectónica,  como templodedicado a la diosa Atenea, guardaba al oeste la cámara del tesoro, un especial lugar destinado aencerrar las ofrendas y riquezas de la deidad.
Hasta la época de Roma no se conquista el espacio interno, el gusto por la arquitectura se hacever en variedad de tipologías, y la nueva técnica constructiva del hormigón más la combinacióndel  sistema adintelado  griego con el  abovedado  oriental,  trata  los  volúmenes de una formagrandiosa  bajo  un  espacio  unidireccional  estático,  dominado  por  la  simetría  y  dandomonumentalidad a sus muros.
El  Panteón,  118-128 d.  C.  era un templo dedicado a todos los dioses,  construido en selectohormigón, basalto y cúpula de piedra pómez, con una abertura redonda de más de 9 metros(óculos) para entrar luz. El coliseo, 80 d. C., sobre cimiento de hormigón, con apoyos de tovacalcárea y travertino para cargar las bóvedas que sujetan la cubierta de apoyo de las gradas. Bajolos asientos, cámaras independientes con su propias  comunicaciones y rampas dispuestos enpasadizos. El ruedo descubría otras dependencias, y según el espectáculo, se cubría para luchas ollenaba de agua en las contiendas de barcos.
El suelo de tablones de madera, se extendía sobre una laberíntica serie de cavidades y pasajessubterráneos a través de los cuales las fieras accedían a la arena341.
340. Leland M., R., (1999) Entender la Arquitectura, sus elementos, historia y significado. Editorial Gustavo Gili S. A., Barcelona, Capitulo 10 y 11 arquitectura Griega, P. 207
341. Ibíd. P 246
131-132 El Panteón, 118-128 d. C.Catacumba griega Cappella Greca Priscilla
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Las primeras comunidades cristianas responden a unas determinadas creencias religiosas y a lanecesidad de buscar un diferente  espacio arquitectónico adecuado para la celebración del nuevoculto.
El edificio para ejercer veneración a Dios como iglesia Católica es la Basílica, donde aparece lamisión  catequística   predicadora;  entrañando  un  concepto  espacial  distinto  al  romanoreduciendo sus dimensiones y presentando tres naves con arco de medio punto y pilares que seimpulsan a avanzar hacia el ábside, extremo opuesto a la entrada donde se halla el altar. Unespacio por tanto, que contiene una directriz dinámica  que dirige hacia el sagrario.
Pero con el acoso a sus seguidores surgen las catacumbas, construcciones excavadas formadaspor galerías subterráneas transitables con nichos vaciados en sus muros. Lugares de paso, sinvaloración estética, y escondite o refugio de la comunidad cristiana por su inaccesibilidad frenteal enemigo.
Espacios  donde  el  colectivo,  en  etapa  de  clandestinidad,  evitaba  las  persecuciones.  Allí  sereunían en el cubiculum, era un recinto que contenía varios loculi (capillas), situados  junto apasajes, galerías y pequeñas criptas para enterramientos.
La arquitectura de Bizancio desmaterializa el muro, con el incremento de ventanas o grandescúpulas,  y el  espacio se  hace irreal  e  indefinido por  los brillos  de sus dorados mosaicos.  Suexterior, contrasta por su austeridad.
Hay una nueva concepción del espacio interior, siendo más dinámico y diáfano, donde se procuraque nada quede encerrado por paredes ni tenga límites. 
133 Basílica de Santa Sofía, Estambul.Turquía (Antemio de Tralles et al.,  532 - 537d.C)
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El  Románico  marca  un  cambio  volumétrico  en  la  construcción  de  Templos  creando  nuevasadiciones como el deambulatorio tras el altar o una elevación en el presbiterio, y los muros ya noson un revestimiento, sino estructura, que al hacerse tridimensional multiplica los huecos. Sepone de manifiesto un submundo oculto y misterioso entre criptas, galerías y estancias.Las torres de primitivos castillos, se refuerzan y construyen cercas o fortificaciones. Los accesosde entrada se abren a niveles más altos, accesibles solo mediante escalas o puentes de maderasobre fosos.
Con  el  estilo  Gótico  se  perfecciona  la  técnica  usada  en  el  Románico,  consiguiendo  unaligeramiento por medio de contrafuertes, arcos ojivales, nervios y arbotantes, e introduce laverticalidad  logrando  nuevos  espacios  marcados  por  líneas  de  fuerzas  contrarias  que  creantensión y ritmo.
Mientras que la construcción gana en liviandad y transparencia, los pasadizos atraviesan bajotierra  murallas  y  templos  creciendo  en  el  subsuelo  de  las  ciudades,  abrigando  sociedadessecretas y ocultistas.
La  revalorización  del  muro  y  el  estudio  de  la  proporción  toman  fuerza  en  el  RenacimientoItaliano,  aunque  la  consecuencia  es  la  uniformidad  y  limitación,  con  espacios  estáticosconseguidos de cálculos matemáticos, desapareciendo las directrices y tensiones del gótico. Elhombre dirige sus leyes dominando la volumetría en cúpulas, bóvedas vaídas, nichos de capillashornacinas, criptas, mausoleos, jardines secretos y logias.
 134 Cripta de San Antolín, Palencia, España.(Finales S.VII)
135 El orco, situado en el Bosque Sagrado deBomarzo, Lanzia, Italia
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El estilo Barroco se libera de la geometrización y la simetría, retomando una relación espacialinterna-externa, flexibiliza los muros y la clara rigidez da paso a una interpretación compleja conenvolventes combinaciones orgánicas de formas únicas. Paredes y fachadas cóncavo-convexas dedecoración  ilusionista,  cúpulas  elípticas,  templetes,  baldaquines,  rotondas,  y  palacios  conjardines de laberintos y grutas.
136-137 Catedral de Ávila, s. XI-XV, vista interior y plano de pasadizo secreto descubierto en 2010, Ávila, España
En Lanzia, Italia, el Bosque Sagrado de Bomarzo construido por Pier Francesco Orsini342 en 1552,es un enigmático jardín y lugar de misterio donde conviven con la naturaleza estatuas burlescasde demonios, dioses mitológicos, ogros, dragones…, son esculturas talladas en roca en forma deanimales, o un monstruo grotesco dispuesto a devorar por una abierta boca que da paso a unasala circular. Extraño edén con Teatro, Templo de la Eternidad, y la Casa Inclinada, imposible dehabitar  por  el  vértigo  que  produce.  Un  manierista  vergel  misterioso  y  siniestro  lleno  deinscripciones  y  mensajes,  con  parterres,  laberintos  y  caminos  secretos  o  inaccesibles,  quediscurren entre plantas impidiendo llegar con fluidez al corazón del bosque donde está la figurade Proserpina343. 
342.  Pier Francesco Orsini, conocido también como Vicino Orsini fue un condottiero, duque y mecenas italiano del Renacimiento. Corigliano Calabro, Italia (1523-1585)
343. Vilar, V., (2012) “Bomarzo, el Jardín de las Maravillas” en El Mundo de Sophia. Revista Difusión Cultural. Hisoria. Taggeg: Roma. Abril 14-2012.
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Durante el periodo Neoclásico el espacio no desencadena ninguna variedad, al volver el gustopor  la  antigüedad,  se  toma  el  clasicismo  de  inspiración  grecorromana.  La  pintura  ofreceinteriores con escenas costumbristas, y retrata la vida cotidiana mostrando sencillos interiores ocomplicadas arquitecturas escenográficas con trampantojos de espacios inaccesibles.
Con  el  acercamiento  a  la  arquitectura  contemporánea varían  los  problemas  espaciales,  lafragmentación entre volúmenes es más imprecisa al aparecer nuevas escuelas y tendencias quepermiten la relación y limitación de estancias; la tipología más frecuente son las viviendas quesustituyen a grandes palacios, apareciendo nuevos sistemas constructivos basados en el hierro,acero  u  hormigón,  con distintas  soluciones  a  estructuras  y  formas;  los  espacios  inaccesiblespueden  estar  en  grandes  fábricas  o  industrias,  y  también  en  refugios  nucleares,  bunker,plataformas marinas o túneles.
138 Fuertes del mar Maunsell en el estuario del Támesis, Gran Bretaña (1942)
139 Casa del Labrador, Aranjuez, Madrid.(Juan de Villanueva et al., construida a finalesdel S. XVIII). Detalle interior Neoclásico depintura con trampantojo.
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Actualmente se amplía el campo de la edificación experimental y los modernos materiales; por laeconomía, se buscan nuevos recursos ecológicos, y como consecuencia de la superpoblación ocatástrofes  se  piensa  en  los  huecos  que  puede  ofrecer  la  arquitectura  efímera.  Los  usostemporales del espacio público son vistos como herramienta para activarlo y estos revelan susposibilidades.
140 Torre de refrigeración, antigua Central                141 Iglesia de Santa Mónica, Rivas-VaciamadridEléctrica en Monceau, Bélgica.                      Madrid, España (Ignacio Vicens y José Antonio Ramos, 2011)                                                                              
142 Tel Aviv Museum of Art, Nuevo Edificio,Herta y Paul Amir, Israel (Arquitectos PrestonScott Cohen, Inc., 2011)
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5. ANALISIS Y EJEMPLOS EN EL ARTE
Actualmente  son  muchos  los  artistas  que  exponen  sus  propuestas  para  llegar  espaciosinaccesibles en interiores y exteriores de una arquitectura, juegan con el espacio para darles unanueva visión, concepto... Sus ideas y pensamientos son diferentes pero todos con interesantespropuestas en torno a la misma pretensión espacial. 
SABINA LANG Y DANIEL BAUMANN344
Barajando varias referencias, puede entenderse el interés hacia las obras de estos artistas, cuyaesencia  y  contenido  guarda  gran  relación  con  la  disposición  del  presente  trabajo.  Lo  quedemuestra que, en parte por un análisis espacial, y gracias a la creatividad y la hermenéutica, sepuede lograr la comprensión y  modos posibles de llegar a un espacio inaccesible por medio de lainstalación.
Herederos al mismo tiempo del Pop Art y de la Bauhaus, Sabine Lang & Daniel Baumann, son undúo de artistas reconocidos por sus instalaciones e intervenciones,  proyectos  que mezclan yponen en relación el arte, el diseño y la arquitectura.
Tratan de reflejar alusiones de la vida diaria con obras representadas con elementos conocidos yhabituales  que  el  público  puede  utilizar.  Instalaciones  de  carácter  social  que  implican  alespectador, no solo a contemplar, sino a formar parte de la obra. Artefactos hinchables, piezas que flotan en el aire, cuerpos que rozan el límite de lo imposible…,donde a través de intervenciones se preocupan de la espacialidad y la manera que el públicoutiliza esos espacios, obteniendo proyectos armoniosos que ofrecen comodidad y dicha. 
Fieles a una línea con la que juegan de una forma hábil y  sentido del humor, exploran con lasherramientas  de  la  arquitectura  y  los  planteamientos  de  diseño,  valiéndose  de  diferentes
344. Sabine Lang, Berna (1972) & Daniel Baumann, San francisco (1967).Artistas que colaboran juntosdesde 1990. [En Línea] (Disponible en: http://langbaumann.com/ [Accesado  el día 2 de marzo 2014]
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materiales, técnicas y particularidades, a veces con inflables volumetrías hechas de membranaplástica ocupando interiores o espacios públicos exteriores. Otras con construcciones de efectosinquietantes sobre el vacío.“Vemos el material como algo que está determinado por la situación, la forma o el objeto quequeremos crear (…) utilizamos un material que a menudo tiene una razón”345. 
Obras  adaptadas  a  diferentes  emplazamientos,  desarrolladas  en  sitios  específicos,  dondeexploran  la  edificación  existente  para  provocar  nuevas  formas,  alterar  o  invadir  con  suscreaciones las características del lugar según las necesidades.Sus esculturas hacen referencias a recursos funcionales, pero sin hacerlas función o cometido, yexperimentan con la lógica de una dualidad compaginando la veracidad con lo fingido.
Los ejes lugar, objeto y forma, como unidad funcional, son  debatidos en sus proyectos, porque alhaber  sido  alterada  alguna  de  sus  coordenadas,  varían  los  parámetros  de  la  percepción,adquiriendo la funcionalidad a límites absurdos,  haciendo fascinante el suceso: por un lado, laconciencia de la funcionalidad se debilita y por otro, aparece su presencia estética  despojada delentorno habitual, pero haciendo las veces de función:
“Los proyectos de L/B se han vuelto cada vez más ambiciosos y mássalvajemente  imaginativos,  siempre  han  apuntado  por  unaplanificación experta. El estudio previo y el trabajo en variedad deespacios,  dando  paso  a  exposiciones,  Museos  e  intervencionesextraordinarias,  que  alteran  radicalmente  paisajes  urbanos  yrurales, u ocupan los espacios interiores de edificios, en forma que,a menudo parecen  prometer  el  acceso a un  mundo oculto,  y  enúltima instancia es negado”346.
345. Sabina, L., Baumann, D., (2013). Entrevista en Lang/Baumann. More is More. [En línea], Gestalten, Berlin 2013 Disponible en: http://www.galerieursmeile.com/fileadmin/images/Artists/L_B/LB_TEXTS/2013_S.Williamson_PoeticInsanity_DE.pdf
346. Ibíd.
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Instalaciones ingeniosas, creativas que rodean el concepto de ocupación espacial, lo imposible, yel reto, con la inaccesibilidad.
Como el inasequible Campo de fútbol flotante (2004) Hamburgo. Confort 3 París (2006), globo depoliuretano transparente que colocado en el marco ventana del edificio, al hincharse se adapta alespacio convirtiéndose en dos enormes burbujas habitables, una dentro y otra hacia fuera. O laespecie de nave espacial Confort 6, una utopía para nuevas formas de vida, para el Festival deArte de Setouchi en Megijima (2010), y a través de su diseño “crear nuevas conexiones entre losespacios y conjuntos existentes y el deseo de activar zonas olvidadas”347.
El análisis y ejemplos en el arte, permite clasificar trabajos de los artistas en la investigación,agrupándose como conceptos.  La obra de L&B se genera básicamente en un espacio definido einaccesible, la mayor parte de las veces usando una representación conceptual y como limiteartístico  la arquitectura o la construcción del espacio expandido para generar sus ideas.
Beautiful Steps 2. 2009 Biel-Bienne CH, “Utopics. 11 th Swiaa Sculpture Exhibition” Ténica-materiales: Acero galvanizado y aluminio anonizadoCurator: Simón LamunièreLugar: Edificio del Congreso, diseñado en 1966 por el arquitecto Max Schlup (1917-2013)
La elección del edificio del Congreso en Biel-Bienne (1966) como emplazamiento para el proyectode  intervención, no solo fue por su altura, belleza o rotundidad, sino por el interés despertado aldescubrir la intriga de sus escalas, ya que su vítrea fachada aportaba sensación de ilusión ópticapor la red de ventanas no correspondientes con el número de plantas, haciendo contener variashileras en cada piso. Así, el bloque parece más alto de lo que es en verdad, 55 metros no resultademasiado para un rascacielos.
347. Sabina, L., Baumann, D., (2013). Entrevista en Lang/Baumann. More is More. [En línea], Gestalten, Berlin 2013 Disponible en: http://www.langbaumann.com/media/modules/2013_A.Miki_ComfortOfStrangers_DE.pdf
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“Aquí encontramos algo que nos atrajo: la posibilidad de jugar con la función como un códigofácil  de  leer,  pero  retorciendo  algo,  ya  sea  el  contexto,  la  escala  o  un  elemento  estático.Cuestionarlo”348.
La estructura de hormigón en forma de marco, está encajada en el acero de forma asimétrica,consiguiendo resaltar la torre de cristal del potente muro y dejando un hueco vertical entre símismo y el edificio. Beautiful Steep 2 ocupó esa pared.  
143-144 Croquis del alzado y perspectiva del Edificio de Congresos con la instalación Beautiful Steps 2
348. Sabina, L., Baumann, D., (2013). Entrevista en Lang/Baumann. Op. Cit.
145 Fachada del Edificio de Congresos con lainstalación Beautiful Steps 2
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La construcción de la escalera de metal se realizó a una escala más pequeña que la realidad paraseguir provocando esa percepción óptica, colocándose fijada entre las horizontales juntas delparamento.  Suspendida,  se  recorta   en  el  espacio  sobresaliendo  del  conjunto,  cargada  desimbolismo, como algo enigmático e inalcanzable;
“La  escalera,  que  restablece  el  contacto  que  hubo  en  tiemposinmemoriales entre el cielo y la tierra, roto posteriormente por elhombre, es según los eruditos un símbolo universal. El dios egipcioRa exclamará: Está ya colocada mi escalera para que pueda ver alos dioses”349.
Si las escaleras, como elementos funcionales de la construcción para edificios de más de un piso,desempeñan el papel utilitario de acceder a las plantas, las de L/B contradicen esa posibilidad.No tienen esa función. Las de la fachada conectan dos accesos, dos puertas falsas de acero, unaen la parte superior, y otra en la inferior, ofreciendo una extraña comunicación encajada en lafachada.
Un misterioso enlace, sugerente de ligereza y fragilidad que destaca poéticamente suspendidosobre el muro.
Son dos componentes claramente definidos: puerta y escalera, expresando accesibilidad aunqueen  un  juego  contradictorio  al  no  definirse  como  lugar  de  paso  o  circulación  vertical,  sinoopuestamente. La puerta lleva al vacío, pero es salvado por la peligrosa y provocativa escaleraque desemboca unos metros más abajo. O quizás al revés, el acceso inferior, lleva al superior.Piezas que recuerdan las de los grabados de M. C. Escher, las imposibles de Penrose (1959) o dossiglos antes, las de Piranesi, y para L/B un referente para sus proyectos:
349. Mascaraque Diaz-Mingo, J. (1996) Tras las huellas perdidas de lo sagrado. Editorial Verbum S. L., Madrid, P. 176
146-147 Perspectiva y detalle  de  BeautifulSteps 2
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“Para  nuestra  serie  Steeps  (escaleras),  Escher  es  sin  duda  unainfluencia.  Lo  que  nos  gusta  de  su  trabajo  es  esta  increíblecomplejidad  de  espacio  que  puede  entrar  con  los  ojos:  elreconocimiento de todo inmediatamente, pero sigue en constantebúsqueda de la clave, el dilema entre lo que se ve y lo que se sabe.Otro punto es que siempre tiene diferentes puntos de vista en susdibujos  que  son  totalmente  ciertos  si  nos  fijamos  en  cada  uno,aislado de los otros. Es solo la combinación de ellos, que crea unaimagen inviable. Lo que uno puede aprender de Escher es que haycircunstancias  en  las  que  la  mayor  verdad  no  es  igual  a  laverdad”350. 
“Creemos  que hemos trabajado de una manera muy respetuosa”351, es la opinión de los propiosautores sobre cómo afecta la intervención en el conjunto:
“Con la elección del material y el simple diseño hemos querido dar la impresión de que inclusopodría ser  un verdadero acceso por razones técnicas.  Una presencia lógicamente evidente ypoéticamente loca al mismo tiempo”352. 
En  definitiva,  la  idea  y  resultado  de  esta  instalación,  definida  con  la  posible  accesibilidadmediante el  elemento escalera  y  la  dualidad de dos  puertas comunicantes  (aunque ciegas  yfalsas), expresa e incita a pensar en las múltiples posibilidades de estar en lugares inexplorados,nuevos,  estratégicos  e  inaccesibles,  incorporando  elementos  (puerta  y  escalera)  queproporcionan circulación y recorrido  de una forma ilusoria en el vacío.
350. Sabina, L., Baumann, D., (2013). Entrevista en Lang/Baumann. More is More. [En línea], Gestalten, Berlin 2013 Disponible en: http://www.galerieursmeile.com/fileadmin/images/Artists/L_B/LB_TEXTS/2013_S.Williamson_PoeticInsanity_DE.pdf
351. Ibíd
352. Ibíd
148  Detalle Beautiful Steps 2 (Sabina Land &Daniel Baumann, 2009)
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149-151 Croquis de la instalaciónBeautiful Steps 2
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Beautiful Steps 3 y 5. 2010 Schloss Trautenfels A, “Regionale. Fabricators of the World. Scenariosof Self-will.”
Beautiful Steps 3:Técnica-materiales: madera laminada y pinturaDimensiones: 11,5 x 5 x 4,3 m  
Beautiful Steps 5:Técnica-materiales: Madera laminada, pinturaDimensiones: anchura de las escaleras 70 cm, altura 110, diámetro 8mCurator: Adan Budak, Peter Paquesch
En lo alto, alzado sobre la colina, se halla el Castillo de Trautenfels353 cuyas primeras estructurasdatan del siglo Xll, más tarde convertido en Palacio de estilo barroco.
Su arquitectura por fuera ofrece una insólita vista, desde elpiso más alto, a través de una de las ventanas, recorriendo deforma circular la fachada de la torre hasta alcanzar a la vueltaotra ventana, trascurre un pasillo-pasarela blanco. Como algoonírico, avanza trasgrediendo el sobrio muro hasta conectarexterior-interior  como  una  “banda  de  Möebius”354,  unrecorrido deambulatorio que se escapa de la coherencia, delsentido común y obliga a la incomunicación metafísica. Unpaseo inalcanzable e intransitable.La realidad empieza, cuando al traspasar la ventana hacia elinterior, el  pasillo, convertido en escalera,  se acaba…, peropara empezar otra vez la  escalera del tramo de la ventanaque guía de nuevo hacia el exterior y punto de partida.
353. Carril, M., (2012) “El Castillo Trautenfels, una fortaleza y museo en Estiria” en Absolutaustria [En Línea] 20 de Abril de 2012 [Accesado  el día 7 de Mayo 2016]
354. Banda de Möebius es una superficie con una sola cara y un solo borde [En Línea] Disponible en: https://es.wikipedia.org/wiki/Banda_de_M%C3%B6bius [Accesado  el día 2 de mayo 2016]
152-153 Beautiful Steps 3 y 5. SchlossTrautenfels A. (Sabina Land & DanielBaumann, 2010) Imágenes del espaciointerior y exterior  donde está situada lainstalación.
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“La  decisión  de  comenzar  a  trabajar  con  escaleras  vino  comoresultado  de  estudiar  su  funcionalidad  en  nuestras  obras  de  losúltimos años,  (…)  más  tarde  nos  lleva  a  una manifestación  másabstracta al  tratar con la pseudo-funcionalidad,  (…) las escalerasson siempre identificables como escaleras, son signos: modulares,simples,  y  complejas  construcciones   y  hablan  de  la  escala  delcuerpo humano y el movimiento, como en el Desnudo bajando unaescalera de Duchamps”355.
Por dentro,  escapan al espacio por cada ventana de la torre, como la del “sueño de Jacob haciael cielo”356.
355. Ibíd
356. La Biblia (Génesis 28, 11-19).
154-155 Beatiful steps 3. Croquis del interiory exterior de la instalación.
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La  intervención,  no  altera  el  apacible  lugar,  pero  acerca  a  los  visitantes  la  intranquilidadenigmática de un universo velado inaccesible que se inicia al atravesar las ventanas.Dentro, alojada en la Sala del Mármol, una gran escultura en forma de curva escalera blanca de12m. de largo, flota en el recinto y recorre provocando de forma evidente con su carga simbólica.Espectáculo-alegoría, donde su desarrollo orgánico despliega hacia el grandioso techo decoradoen el  S.XVII  con frescos  del  pintor  Carpóforo Tencalla357.  La  base  de motivos  heroicos  de  lamitología.
156-157 Beatiful steps 5
Suspendida por encima del  suelo,  y sin  acceso ni  función,  “…en este caso,  la  función de unelemento  arquitectónico,  es  cuestionado  y  finalmente  anulado”358,  asciende  majestuosa,ondulante,  casi  mágica  en  el  espacio,  contrastando  la  moderna  estructura  con  el  opulentoambiente barroco. Despliegue que hace pensar que aquello es el umbral de lo ilógico, la entradaa  la  leyenda  en  un  mundo  surrealista  y  lugar  para  percibir  lo  asombroso,  que  escapa  delrazonamiento hasta preguntarse si existe o es imaginación.
357. Carpoforo Tencalla, influyente pintor barroco suizo-italiana de los lienzos y frescos (1623-1685)
358. Sabina, L., Baumann, D., (2013). Entrevista en Lang/Baumann. More is More. [En línea], Gestalten, Berlin 2013. Disponible en: http://www.galerieursmeile.com/fileadmin/images/Artists/L_B/LB_TEXTS/2013_S.Williamson_PoeticInsanity_DE.pdf  
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El tramo de peldaños como camino sin acceso, conduce a la fábula confundido entre los panelesde la bóveda, que muestran representaciones de la diosa Gaia ofreciendo a Júpiter el árbol de lasmanzanas de oro.                                                                     
158-159 Croquis de la instalación Beautiful steps 5
        
153
  
            160 Beautiful steps 3       161 Beautiful steps 5  
Dos intervenciones espaciales con semejante concepto y elemento escalera, en el mismo edificio,que bien podría ser aquellas que Jorge Luis Borges359 evocaba: “Por ahí pasa la escalera espiralque se abisma y se eleva hacia lo remoto...”360
O aquella que recuerdan el mito de Alicia en el país de las maravillas, no solo por la fantasía, sinocomo esa necesidad de los autores L/B a seguir creando proyectos, tal y como Günter Grass361,decía  de  ella,  porque:  “le  parecía  muy  aburrido  y  estúpido  que  la  vida  siguiera  su  cursonormal”362.
359. Jorge Luis Borges, escritor. Buenos Aires, Argentina (1899-1986)
360. Borges, J.L., (1942) La Biblioteca de Babel. Colección: El jardín de los senderos que se bifurcan. Editor Sur. Procedencia original: Universidad de California.
361. Günter Grass, escritor y artista. Ciudad libre de Danzig, Alemania (1927-2015)
362. Documentos, Günter Grass,Premio Nobel de Literatura 1999. Discurso con motivo de la concesión del Premio Nobel de Literatura 1999. El diario El Mundo. Edición digital. Disponible en: http://www.elmundo.es/cultura/grass/discurso4.html
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LEANDRO ERLICH363
A través de la transgresión de los límites  e irrealidades,  Leandro Erlich (1973), Buenos aires,Argentina,  debate  la  verdad  y  la  mentira,  concibiendo  espacios  con  contornos  confusos  eimaginarios.
Desde la influencia de nacer en una familia de arquitectos, y tener estudios de Bellas Artes yfilosofía, es uno de los artistas jóvenes con más recorrido internacional y solidez dentro de suterreno artístico.
Aplica la herencia familiar del dominio espacial cuestionando la apariencia de la existencia pormedio de falseamientos y efectos ópticos,  tergiversando  el espacio de lugares habituales, paraconstituir una realidad paralela asociada con la verdad absoluta y desinteresada.
“Siempre me gustó  y me enganchó la arquitectura,  pero no desde los  aspectos  funcionales,justamente, sino desde el alto grado artístico y creativo que tiene”364.“A mí me ha interesado el lenguaje del espacio para cuestionar y crear ficciones. Los espacios sonpara mí lo que la paleta al pintor”365.
Inspirado en su antecesor literario, el también argentino Jorge Luis Borges, o directores de cine alos que admira como  Alfred Hichcock366 o Luis Buñuel367, con referencias en su obra, y quiensegún él, “han utilizado el día a día como un escenario para la creación de un mundo ficticioobtenido a través de subversión psicológica de los espacios cotidianos”368.
Joven participante en Bienales como la de Venecia (2001), Estambul (2001), Shanghai (2002)…,despliega actualmente sus instalaciones por Museos y ciudades más importantes del mundo,creando incertidumbres envueltas en una sensación de juegos supuestos o especulaciones.
363. http://www.leandroerlich.com.ar/ [Accesado  el día 22 de Enero 2015]
364. Erlich, Leandro, (2011) Entrevista en Revista de Arte Sauna. Año 3, nº25. Cocktail en una pileta vacía,  Galería Ruth Bencazar. [En línea], Disponible en: http://www.revistasauna.com.ar/03_25/02.html
365. Erlich, L., (13 octubre 2010) Entrevista en El Club del Arte, emitido por Canal, 1er Programa 2da temporada. [En línea]. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=IW7Ow1oC_Ek
366. Alfred Hichcock, director de cine y productor. Leytonstone, Londres (1899-1980)
367. Luis Buñuel, director de cine español nacionalizado mexicano, Calanda (1900-1983)
368. Borges, Jorge luís (1994) Las ruinas circulares en Ficciones. Obras completas, 1. Emecé, Barcelona.  Referente a: “En el sueño el hombre que soñaba, el soñado se despertó…”
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Desmorona  y  expone  la  realidad  convirtiéndola  en  falsa  a  partir  de  solo   una  variación  deelementos  cotidianos.  Así,   la  percepción del  espectador  cambia  espacialmente.  Con poneraquello de abajo arriba, y lo de dentro fuera, es capaz de crear una circunstancia idónea paramodificar una situación supuestamente normal.
Revela inquietudes que a veces lleva a la ausencia de reflejos de la imagen real en el espejo, porser solo cristal, o al contrario. Así, en la frontera de la mentira, el autor se deja silenciar con suobra dejando solo al espectador para que se enfrente a la alteración de un universo perceptivo einaccesible.
Erlich conduce desde la irrealidad de una puesta en escena, a reflexionar de forma crítica larelación entre representación y existencia, e intensifica nuestra percepción a indagar.
Compone juegos de perspectivas que descompone cualquier lógica de orientación  y polemiza loevidente.
Invita a experimentar “otros” inaccesibles espacios, a observar desde la perplejidad el resultadode estrategias de simulación, espejismos, o imaginaciones ópticas, para hacer dudar del efectode esa primera impresión.
Rompe el espacio mintiendo con reflejos y hace que se flote en él. Para ello utiliza un ámbitocomún, lugares que retira de su función para convertir en una atmósfera emocional.
Crea espacios múltiples plenos de tejidos de información, con varias lecturas, en una exposición
mostrada al espectador, y al que invita a involucrarse en la obra, porque según el artista, “aquello
que todos vemos  igual, puede ser muy diverso en cada caso”369.
369. Erlich, L., (2008). Entrevista en Revista de arte El Cultural. [En línea], Madrid, España, 27 de noviembre 2008 Disponible en: http://www.elcultural.es/revista/arte/Leandro-Erlich/24351
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Y en cada obra, dos capas “una accesible a todo el público, de interacción y participación, pero al
mismo  tiempo  otra  relacionada  a  la  capacidad  de  ser  interpretada  de  una  forma  más
profunda”370.
Esta encubierta despersonalización sitúa al artista en la vía del ready-made de Duchamp371 y a sujuicio  a  la  autoría  como  razonamiento  de  la  representación.  Como  apunta  Hal  Foster372 enreferencia a la escultura minimalista, “la muerte del autor es al mismo tiempo el nacimiento delespectador”373.
Y es este, al final, el único protagonista de la obra.
La visión del truco, lleva al público hacia el asombro y a la extrañeza cuando los mecanismosdejan la realidad al descubierto, junto con los artilugios que hacen posible la obra. Trampas paradejarse hallar.
Un ascensor que sube y baja sin parar, un jardín perdido con aparentes ventanas donde aparecela imagen del propio espectador, muros de un edificio por donde el público trepa, una piscinacon personas paseando en el fondo…
La obra de Erlich es la escenografía de un juego representado, en el cual los actores intervienencomparte  plató  en  una  particular  experiencia,  ya  que  son  a  la  vez,  guionistas,  directores  yactores.
370. Erlich, L., (2013). Entrevista en La capital S.A., Instalación interactiva, [En línea]. Argentina, 28 de junio 2013 Disponible en: http://www.lacapitalmdp.com/noticias/Espectaculos/2013/06/28/244678.htm?ref=ar
371. [En línea] Disponible en: http://www.idarterecicla.com/el-ready-made-de-marcel-duchamp/  [Accesado  el día 8 de Mayo 2016]
372. Hal Foster, historiador y crítico de arte. Princeton, New Jersey, EEUU.(1955)
373. Foster, Hal. (2001) El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Arte Contemporáneo, Ediciones Akal,  Madrid, P. 51
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The swimingpool, 1999. Museo de Arte de Kanzawa, Japón
Instalación artística ideada en 1999, alojada permanentemente en el Museo siglo XXI de arteContemporáneo de Kanzawa, Japón. Una piscina completa con cubierta y escalera.
El  proyecto  presenta  una  escena  surrealista  donde  se  camina  y  respira  bajo  el  agua,  unainmersión como abandonarse en el inaccesible espacio de  sus profundidades ocupando un lugarvedado al ser humano.
La primera impresión que se siente, al cruzar el límite, en el paso de la puerta, es introducirse enuna piscina. Una comprobación que produce percepciones confusas y nada vinculadas a nuestravida habitual. Extrañeza, estupefacción y  sorpresa que cuesta imaginar.
162-163 Croquis de la instalación The swimingpool
164 The swimingpool, Museo de Arte deKanzawa, Japón. (Leandro Erlich, 1999)
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Esta experiencia propuesta por Leandro Erlich es algo que sobrepasa la facultad de describir conpalabras, porque aún siendo obras de mecanismos complicados, la naturalidad y  sencillez  dehacer vivir un momento diferente y efecto sensorial pleno, produce que solo se busque mástarde la reflexión de preguntarse qué dispositivos componen la obra, para llegar a producir laperplejidad de estar paseando bajo el agua.Algo que recuerda las experiencias sensitivas de James Turrell374 o Robert Irwin375, representantesde ese  simbólico  minimalismo de  la  Costa Oeste  norteamericana,  el  cual  señalara   RosalindKrauss376 como “El sublime californiano”377.
 Y haría preguntarse “lo sublime como algo más allá de la experiencia normal, algo que no puedemostrarse ni presentase”378.Después  de  descubrir  que  todo  es  apariencia,  y  aún  luego  de  desentrañar  la  falsedad,  elexcelente efecto trampantojo que guarda la verdad, no menos fantasiosa que la construida, elespectador proclama una afirmación en sus propios estímulos, la suspensión del descreimientoque lleva a esa “suspensión del descreimiento”379 y Borges exigía para la genuina obra artística. 
Según el artista, “Mis proyectos intentan romper la utopía para convertirla en realidad (…) creoque lo ilusorio nos ayuda precisamente a comprender que la realidad es una construcción”380.
En el interior, sobre los visitantes del fondo, una lámina de agua flota confundiendo el exterior dela superficie,  frontera indefinida que en el espacio incierto de la inmensidad azul, no pesa  sobrevolumen que los encierra.La piscina posibilita a los espectadores mirar hacia abajo y apreciar en su fondo, aparentementelleno de agua, ver pasear a los visitantes totalmente vestidos mirar hacia arriba y recorrer subase.  Desde  abajo,  el  público  observa  paralelamente  en  una  visión  subacuática  la  imagenexterior, sin querer creer que tal sensación es un vidrio sobre el cual el agua circula por la partesuperior.
374. James Turrell, artista, Los Ángeles, California, EEUU(1943) 
375. Robert Irwin, artista. Long Beach, California, EEUU(1928)
376. Rosalind Krauss, crítica de arte, profesora y teórica estadounidense de la Universidad Columbia (1941)
377. Krauss, Rosalind, (1991) Overcoming the Limits of matter: On Revising Minimalism, en Elderfield, John (ed). American Art of the 1960s. New York, Museum of Modern Art/Abrams
378. Lyotard, Jean-Francois, (1995)The Sublime and the Avant-Garde, Lyotard in the Sublime, en The Comtemporary Sublime. Art&Design. London: Academy group
379. Borges, J.L., (1926) El tamaño de la esperanza, Seix barral, Biblioteca Breve, Barcelona
380. Leandro, E., (2008). Entrevista en Revista de arte El Cultural, [En línea]. Madrid, 27 de noviembre 2008 Disponible en: http://www.elcultural.es/revista/arte/Leandro-Erlich/24351
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Solo  una  capa líquida  de  10  cm.  de profundidad.  Por  debajo  un  espacio  vacío  socavado deparedes color turquesa donde los espectadores pueden acceder. Un truco que a la vez, debilitaen el pensamiento lo que es obvio, e induce a la participación activa, a traspasar un ámbitoinalcanzable dentro del agua invitando a descubrir su magia.
                                                                                                                              165-166  The swimingpool
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La torre, 2008. MNCARS, Madrid
La torre es un edificio de 11 metros de altura erigido en el patio de la ampliación de Nouvel delMuseo Reina Sofía en el 2008, que en relación al interés que Erlich toma de lugares comunes denuestra vida, quebranta de su cometido aportando su funcionalidad para extraer su capacidadsensitiva.
Según el autor,  “Creo que no hay mejor lugar que ese para cuestionarnos la realidad (…) Laarquitectura  no  funciona  si  no  es  en  su  sentido  emocional  o  vivencial  para  trasmitir  ciertareflexión sobre nuestra propia existencia”381.
En realidad es un periscopio que ocupa la arquitectura cotidiana de lo que puede ser  un edificiode apartamentos, con un pasillo corredor interior. 
Por fuera, situado en la planta  baja, el público ve la construcción con las puertas de las viviendas,y  todo  lo  que  está  sucediendo  en  su  interior.  Allí,  como  lugar  de  encuentro,  se  reúne  acontemplar el proyecto o recreación que el artista ha concebido, una experiencia de juego deobservación.
Un dispositivo de espejos produce que el espectador pueda ver lo que está sucediendo en laparte superior, y al contrario. La sucesión de perspectivas de personas flotando en el aire,  haceasombrar y desmontar cualquier sentido de orientación hasta cuestionar lo indudable.
Las personas,  se verán,  gracias a los espejos  y un vidrio transparente, de forma perpendicular ala línea visual, dando la impresión de estar mantenidas en el espacio, moviéndose en él  a la vistadel resto de espectadores que observan en el exterior tras las ventanas.
381. Leandro, E., (2009). Entrevista en Machete Editorial. Anuario de arte contemporáneo. [Enlínea], México, 2009, Disponible en: http://www.macheteart.com/leandro-erlich/
167 La torre. Materiales de construcción,espejos y cristal. (Leandro Erlich, 2008)
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El  espacio  es  abordado  y  tomado de  alguna  manera,  con  las  figuras  de  los  cuerpos  de  losespectadores visitantes suspendidos en el inaccesible lugar.Costará comprender como  dentro del edificio los visitantes son trasportados a una dimensión enla que todo es posible, pero es falso, nada es lo que parece.
Hay más momentos para la extrañeza, como afirma Lacan “el mundo es onmivoyeur, pero no esexhibicionista:  no provoca nuestra mirada. Cuando comienza a provocarla,  entonces tambiéncomienza la sensación de extrañeza”382.
168-169 Croquis de perspectivas interiores y exteriores de La torre
382. Jacques, L. (1987) El Seminario, libro 11, Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanálisis. Barral, Barcelona
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Erlich juega con el espacio, haciendo posible su ocupación de una forma ingrávida, desplegandoinstalaciones  que  van  más  allá  de  ser   obras  creadas,  y  observadas,   ya  que  cuenta con  lacomplicidad física  y  psicológica del  público  espectador,  cuya participación en sus trabajos  esfundamental.  Y   cuestiona  la  visión  real  con  planteamientos  que  confunden  y  asombran  almodificar nuestra percepción por medio de una hábil táctica de simulación que genera ilusionesópticas. 
170 -173 Visitantes en el interior de La torre
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Dalston house, 2013. Barbican Gallery, Londres
Dentro  del Festival  de Arquitectura de Londres 2013,  y encargada por el  Barbican galería,  lainstalación  temporal  Dalston  House representa  una  fachada  a  tamaño  natural  de  una  casareconstruida dentro del entorno urbano.
El  paramento,  está presentado boca arriba en el  suelo,  y  sobre él,  un gran mural  de espejocolocado en ángulo de 45 grados.
Las puertas, ventanas y molduras decorativas de sus tres pisos están perfectamente diseñadasimitando las terrazas reales victorianas del siglo XIX de las calles londinenses.Impresiona ver como las personas pueden trepar por la superficie de la fachada de la casa, seagarran a los balcones,  suspenden de las ventanas o tratan de desequilibrarse dando pasos porlas cornisas…, pero todo  es ilusión, en realidad están en el suelo, que se refleja en el enormeespejo  inclinado,  donde  su  imagen  crea  la  ilusión  de  que  están  subiendo  y  bajandoarriesgadamente por él muro. 
Los espectadores, integrantes del juego,  conscientes de su actuación, se prestan a la acción.
Aunque están en el suelo, la reflexión, puede dar la impresión de que están de pie, o escalanverticalmente y sin esfuerzo por el inaccesible plano, desafiando las leyes de gravedad.
Severo Sarduy383 sostiene, “Captar la superficie, la piel, lo envolvente, sin pasar por lo central y fundador, la idea y la agresividad que suscitan en los investigadores de esencialidades laextrañeza de su teatralidad hace que funciona como en un vacío”384.
Esa vacuidad representada como espejo, no hace más que señalar el encubierto vacío que lesirve como modelo. Y señala: 
383. Severo Sarduy, narrador, poeta, periodista, crítico de literatura y arte. Camagüey, Cuba (1937-1993)
384. Ibíd
174 Dalston house, Barbican Gallery, Lon-dres.(Leandro Erlich, 2013)
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“Esta  eficacia,  la  de  hacer  visible  lo  inexistente,  no  parte,  sin  embargo,  de  la  afirmación  oapoteosis de una personalidad, de un estilo, sino al contrario, de su disimulación máxima, de suanulación:  mientras más anónimo en su ejecución,  mientras menos se  exhiba o denuncie eltrazo, más eficaz es el trompe l´oeil”385.
Como un plató de cine, la obra es un decorado para el espectador activo que da vida a la obra,perturbando nuestra propia idea de realidad y buscando diferentes probabilidades de ascenso yemplazamientos.
“Yo creo que uno tiene que encontrar la forma de llevar a cabo sus sueños…, y hay que usarbastante la imaginación”386. 175-176 Croquis sobre instalación Dalston house
385. Ibíd
386. Erlich, L., (2011). Entrevista en Revista de Arte Sauna. Año 3, nº25. Cocktail en una pileta vacía,   Galería Ruth Bencazar. [En línea], Disponible en: http://www.revistasauna.com.ar/03_25/02.html
177 Personas interviniendo en Dalston house
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TOMÁS SARACENO387
Tomás Saraceno nació en 1973 en Argentina. Comenzó su carrera de Arte en la Escuela Ernestode  la  Carcoba,  siguiendo  en  Staatliche  Hochschule  de  Francfort  con  profesores  como  PeterCook388, Eric Miralles389 o Daniel Birnbaum390, y graduándose en arquitectura en la Universidad deBuenos  Aires  (UBA).  Ha  sido  asistente de  Olafur  Eliasson391,  y  en  la  Universidad  de  Veneciaalumno  de  Hans  Ulbrich  Olbrich392,  con  quien  preparó  un  Seminario  Internacional  sobre  eltrabajo de Gyula Kosice393.
“No me interesa hacer una diferenciación entre arte y arquitectura, toda clasificación es limitada,creo  mucho  más  en  un  diálogo  interesante  y  enriquecedor  entre  arquitectura,  sociología,literatura, psicología y antropología”394.
178 Cloud city, New York, USA. (Tomás Saraceno, 2012)
387. Tomás Saraceno, artista. Argentina (1973)[En línea] Disponible en: http://www.tomassaraceno.com/ [Accesado  el día 9 de febrero 2015]
388. Peter Cook, notable arquitecto. Reino Unido (1936)
389. Eric Miralles, arquitecto y diseñador. Barcelona (1955-2000)
390. Daniel Birnbaum, director del Museo de Arte Moderno de Estocolmo. Estocolmo (1963)
391. Olafur Eliasson, artista. Copenhague, Dinamarca (1967)
392. Hans Ulrich Obrich, crítico ycurador de arte. Zúrich, Suiza (1968)
393. Gyula Kosice, escultor, teórico y poeta.  Kosice, Eslovaquia (1924)
394. Saraceno T., (2010). Entrevista en Lanacion.com, ADN Cultura. Vivir y crear en las nubes. [En línea] 9 de enero 2010, Disponible en: http://www.lanacion.com.ar/1219853-vivir-y-crear-en-las-nubes
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En su biografía destaca una gran producción de obras que sobrepasan fronteras, y de formaliteral, ya que sus instalaciones se sustentan en el aire sin límites físicos ni mentales.
Transforma  el  espacio  en  motivo  de  comunicación  del  mundo,  obteniendo  una  estéticaincorpórea clave para transferir mensajes.
En su desarrollo hacia el cielo, indaga sistemas constructivos distintos para vivir entre nubes pormedio de un diálogo hipotético con las utópicas visiones de Yona Friedman395,  las teorías deRichard Bulckminster Fuller396, o sorprendido por las propuestas de Gyula Kosice (Checoslovaquia1936) y su ciudad hidroespacial.
Saraceno diseña arquitecturas suspendidas y esferas flotantes que rememoran los dibujos denaves  elevadas con globos del iluminado Xul Solar397 (la pintura Vuel Villa398 en 1936), y del queBorges diría: 
“También anduvo por otro mundo, y todo esto lo ha registrado”399.
“Me gusta pensar en la arquitectura como un sistema informático, o como la composición de unpoema (…) no solo como la construcción de edificios, sino también como una forma de organizary entender algo que no está exclusivamente relacionado a los seres humanos”400.
En sus obras, las burbujas se trasladan, los jardines flotan, cielo y tierra se cambian de lugar, y laspersonas, en una especie de  ingravidez, satisfacen el deseo de volar. Todas cuentan con unaparadisíaca imagen y recurren a una percepción de la naturaleza y el espacio.Estimulado por  el  interés  de  provocar  cambios  y  experimentar  la  realidad,  cada una de suscomposiciones es una proposición a pensar modos alternativos de sentir  y ejercer una relaciónreciproca con los demás, y requiere la capacidad creadora del visitante para comprometerle en laacción.
395. Yona Friedman, arquitecto y urbanista. Budapest, Hungría (1923)
396. Richard Buckminster Fuller, diseñador, arquitecto, visionario e inventor. Milton, Massachusetts (1895-1983)
397. Xul Solar, Oscar Agustín Alejandro Schulz Solari, más conocido como Xul Solar. Pintor, escultor y escritor.  (San Fernando, Argentina (1887 – 1963)
398. Disponible en: http://www.epdlp.com/cuadro.php?id=2115
399. Borges, J. L., Textos recobrados (1956-1986), Discurso de Jorge Luis Borges en la inauguración de la Exposición “Homenaje a Xul Solar”, en el Museo Provincial de bellas artes de la Plata, el día 17 de julio de 1968.
400. Saraceno, T., (2014) Entrevista en ARQ (Santiago) no.87 [En línea], Santiago Agosto 2014, Disponible en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0717-69962014000200003&script=sci_arttext
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. Cloud city, 2012, o La ciudad de las nubes, es una instalación especie de constelación sobre lacubierta  ajardinada  del  Museo  de  arte  de  New  York, USA,  diseñada  por  Tomás  Saraceno  yrealizada sobre el propio lugar, que está compuesta de módulos interconectados e inspirada enburbujas, redes, comunicaciones neuronales o el propio universo.
La idea era construir y explorar un nuevo prototipo de vida desafiando las fronteras de la vidaterrenal.
Según  el  artista,  “Cada  uno  de  nosotros  juega  un  pequeño  rol  como  parte  de  este  granecosistema y a través de una ciudad volante, o ciudad nube, podríamos llegar a aprender cómovivir en el planeta tierra”401.
Esta cúpula geodésica de 16 piezas con 54 pies de largo, 29 de ancho y 28 de altura, que recuerdael interés por la química, física, ingeniería, el cosmos o aspectos de la arquitectura y complejasmatemáticas, se compone de fracciones de vidrio cortado en forma geométrica, marcos de acerocon refuerzos, y cables. Con un peso de 5 toneladas, el proyecto se realizó con grúas de montaje,para poder maniobrar las unidades.
    
401. Saraceno, T. (2012) Entrevista en Arte al día,  [En línea], México, 12 de septiembre de 2012. Disponible en: http://es.artealdia.com/International/Contenidos/Exhibiciones_en_Museos/Cloud_City_una_constelacion_de_realidades_coexistentes
179-180 Cloud city, 2012
168
La pieza está compuesta por una piel de vidrio transparente y espejo reflectante, haciendo quedesde algunos  fragmentos se  pueda ver  el  exterior,  y  por  otros,  alternativamente,  la  ciudadquede reflejada produciendo una sensación o efecto ilusorio. 
En el interior, toman la imagen del propio observador desde distintos ángulos, lo que producecierto desconcierto.
“Yo acababa de leer las teorías de Girolamo Maggi402 (1564) sobrela desorientación espacial, y el diseño de ciudades para desorientaral enemigo…, una de las ideas, en general, detrás de mi obra, fuedesorientar, es un paisaje para tender la posibilidad de moverse através del  espacio mientras se ve más de una realidad al  mismotiempo”403.
Dentro, la estructura con cabida para quince personas, cuenta con escaleras, para guiar a losvisitantes hacia los recintos superiores. Estos pueden entrar y caminar dentro del módulo, dondeexperimentan  las  nuevas   sensaciones  que  la  urbe  ofrece  desde  esa  altura,  sus  recorridosespecíficos, o las soñadas vistas panorámicas del paisaje metropolitano de Manhattan desde lasnubes. 
Una participación urbana para ayudar en la investigación del espacio con sus percepciones.
Las naves son estructuras modulares agrupadas en una configuración lineal, como mallas de víashabitables basadas en geometrías complejas y en la interconectividad que combina arte, ciencia,arquitectura, y la maestría en el medio ambiente.
402. Girolamo Maggi, poeta, filólogo, matemático, naturalista, ingeniero y arqueólogo italiano. Anghiari, Italia (1523 - 1572)
403. Saraceno, T., (2012) Entrevista en Huffpost Art&culture, De Walking on air: Getting Cloud-Specific With Tomas Saraceno. [En línea], EEUU., 31 de mayo 2012. Disponible en: http://huffingtonpost.com/kisa-lala/walking-onair_b_1556868.html
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En palabras de Tomás Saraceno: 
“…es un jardín flotante integrado en una nube, los edificios y el cieloaparecen reflejados bajo sus pies, la gravedad parece reorientarse yla  gente  se  multiplica  en  mosaicos  de  nubes,  formando  redesinterconectadas  inesperadas…  Cloud  City  es  una  invitación  parapercibir simultáneamente una multiplicidad de realidades, creandosuperposiciones y conexiones reflejadas entre las cosas, alterando ycuestionando nuestra percepción. Cloud City es un  vehículo para laimaginación,  lista  para  transportarnos  más  allá  de  los  estadossociales, políticos, sociales y de la mente”404.
Unido al componente aire como sustancia que compone sus obras, la meta es la implantación desistemas que vuelen como plataformas flotantes en el cielo, compuestas por células habitablesprendidas en el aire, capaces de variar su forma y unirse como lo hacen las nubes. Esta manerade comprender el espacio, no constituye  límites, sino que se fundamenta entre distintas vías deconocimiento.
Desde el suelo, se aprecia la cara exterior de sus vidrios reflectantes, que como espejos creanvertiginosas ilusiones espaciales e impresionantes perspectivas.
404. Lalueta, I., (2012), “Tomás Saraceno sobre la cubierta: Cloud City en el M.E.T”, en Metalocus, [En línea] 14 de mayo 2012, Madrid, España. Disponible en: http://www.metalocus.es/content/es/blog/tom%C3%A1s-saraceno-sobre-la-cubierta-cloud-city-en-el-met [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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                    181-183 Croquis de instalación Cloud city
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.  Cloud city, 2012.  Hamburger Bahnhof, Museum für Gegenwart (Berlin), es una colección devolúmenes geométricos de formas esféricas transparentes infladas que desafían las nociones delugar,  espacio o gravedad y facilitan la integración de los seres  humanos.  Saraceno con estainstalación, trata de explicar cómo estos pueden vivir en combinación con su entorno.
“Guiándose por las teorías del arquitecto e ingeniero BuckminsterFuller,  la  estrategia  de  Tomás  Saraceno  consiste  en  construirespacios ficticios pero a la vez científicamente plausibles. El modeloque sugiere es una ciudad suspendida en el aire. Con su estructura yforma  sencilla  hasta  lo  más  básico  y  fundamental,  esta  cuidadhabita el  aire,  un  espacio  libre,  y  por  lo  tanto  no  está  sujeta  aninguna delimitación de orden nacionalista o  frontera geográficaalguna”405.
184-185 Cloud city, Hamburger Bahnhof, Museum für Gegenwart, Berlin. (Tomás Saraceno, 2012)
 
405. Ibíd.
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En  un  montaje  arquitectónico  crea  un  conjunto  espacial  donde  la  interacción  es  el  aspectoesencial  entre el espectador y el lugar, junto con los jardines comunitarios formados por hilosentramados que separan el cielo y la tierra, representando el medio ambiente.
Las esferas se suspenden en el aire a diferentes alturas como espacios inaccesibles, rodeadas deenredaderas y plantas suculentas. La excepción es que algunos globos son accesibles con unaentrada para el público. El espectador puede subir a ellas por una escalera, pisar en su diámetroo descansar en el suelo de la cúpula, que se cubre con una especie de musgo y cactus, parademostrar la influencia recíproca entre los seres humanos, el aire y la tierra.
186-188 Cloud city. (Tomás Saraceno, 2012)    
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El  interés  del  autor  por  la  teoría  utópica,  se  articula  en  que  la instalación  funciona  en  sutotalidad,  como  una  geometría  sustituta  de  la  relación  humana  con  el  medio  ambiente,rompiendo con las ideas tradicionales de lugar, tiempo y gravedad, y el concepto  de lo queestablece la arquitectura habitual.
Sus obras son quiméricas y soñadoras, e incitan al espectador a tener un papel importante ygozar de la impresión de un mundo tan particular, invitándole a experimentar desde el suelo,  yhaciéndole  a sentir las zonas más altas.
El artista diseña jardines inaccesibles que suspende del aire y posibilita a los visitantes a flotarentre ellos en el espacio, para satisfacer el anhelo compartido por toda la humanidad. Para ellose basa en las volubles pompas de jabón o la flexibilidad de los hilos de seda que componen lastelas de araña.
189-190 Cloud city (Tomás Saraceno, 2012)            
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“Cuando veo los múltiples niveles de líneas y esferas traslúcidas, meacuerdo de los modelos del universo que representan la fuerza de lagravedad y los cuerpos planetarios. El trabajo visualiza para mí elcontinuo espacio tiempo, la red tridimensional  de una araña,  lasramificaciones de la materia gris del cerebro, la materia oscura, olas estructuras del universo”406.
En todo lo que construye, trata de no poner límites y dejar desbordar su imaginación. Cada unode sus elementos creados son propuestos al espectador para poder considerar como formasalternativas de entendimiento y cultura, de sentimiento y nuestra comunicación con los demás.
Según  Saraceno,  “esta  instalación  es  codependiente  de  la  totalidad  del  movimiento  que  sedespliega  en  la  sala,  estimulando  un  diálogo  entre  las  personas  que  no  es  necesariamenteverbal”407.
La muestra propondrá a los visitantes la ocasión de comprobar por sí mismos, como actúan enellos los enclaves colgados en los inaccesibles espacios, no solo siendo observados desde lejos,sino comprobándolo al entrar realmente en ellos y dejarse llevar.
Estas esferoidales esculturas espaciales,  unen sus formas combinándose se manera curiosa einesperada,  al  mismo  tiempo  que  desobedecen  las  leyes  de  gravitación…,  plataformas  paraacceder,  donde  se  puede  caminar,  habitáculos  o  estructuras  transparentes  extendidas  comonubes, donde subirse y tumbar en sus diferentes alturas, dejarse hundir en su película blanda ysolazarse ingrávidamente en ella.
406. Saraceno T., (2013) “in orbit”: exposición de Tomás Saraceno en Düsseldorf, Alemania, en Revista digital Detail, [en linea]. Munich, 9 de julio 2013. Disponible en: http://es.detailonline.com/arquitectura/temas/in-orbit-exposicion-de-tomas-saraceno-en-duesseldorf-alemania-021563.  [Accesado  el día 11 de Enero 2014]
407. Saraceno T., (2012)                Entrevista en Arte al día, [En línea], Miami, 12de septiembre de 2012. Disponible en: http://es.artealdia.com/International/Contenidos/Exhibiciones_en_Museos/Cloud_City_una_constelacion_de_realidades_coexistentes
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“El arte ayuda a veces a pensar en la forma menos lineal. A veces te das cuenta de que algo esmuy útil precisamente cuando estás haciendo otra cosa”408.
191-193 Croquis de instalación Cloud city
408. Bremme B., (2013) “Cloud cities”, En Goethe Institut, Goethe.de/clima, Kultur und klimawandel, con motivo de la Exposición en el Museo de Arte de Kemper,[En línea}, Estado Unidos, 2013. Disponible en: http//:www.goethe.de/ges/umw/prj/kuk/fot/sar/esindex.htm [Accesadoel día 6 de mayo 2014]
176
. 14 Billions, 2009.  53ª Bienal de Venecia, Italia
Propuesta  espacial creada con cuerdas elásticas  formando  entre ellas una especie de galaxia,como una telaraña, que  a  lo largo  de  sus  filamentos presenta, al igual que la estructura delcosmos, pequeñas  gotas de agua atrapadas sobre sus hilos. 
La  instalación  se  fundamenta  en  la  tela  de  araña,  concretamente  la  de  la  viuda  negra(Latrodectus mactans), tras estudios en colaboración con aracnólogos, astrofísicos, arquitectos eingenieros, con el fin de emplear las ideas científicas que determinan el principio y sistema deluniverso, con la composición de su red. 
“Construimos a escala el Pabellón de la Bienal y metimos adentro tres arañas vidas negras paraconstruir la tela. Una vez terminado el trabajo de las arañas, sacamos la casita y la llevamos alhospital de Francfort para escanearla con un tomógrafo”409.
194-195 14 Billions, 53ª Bienal de Venecia, Italia (Tomás Saraceno, 2009)
409. Saraceno T., (2010) Entrevista en La Nación, ADN Cultura. Vivir y crear en las nubes. [En línea] República Argentina, 9 de enero 2010, Disponible en: http://www.lanacion.com.ar/1219853-vivir-y-crear-en-las-nubes
177
La inaccesibilidad del espacio dentro de  su hábitat, empleado para tender el insecto la  trampa,las técnicas constructivas de la elaboración, y tanto las características de elasticidad, como defortaleza, son analogías de la naturaleza relacionadas con la obra.La consecuencia es una gran exposición constituida  en un espacio blanco, por 8000 elásticascuerdas  negras,  engarzadas  con  más  de  23.000  nudos  encadenados  individualmenteaparentando la trama.
La conformación de la malla  sustenta  en puntos estratégicos el cableado principal, y desde ahíva tejiendo las redes de urdimbre captora, desplegando hebras, e incidiendo con densidad enalgunos tramos, o dejando sutiles hilos.
196-197 Croquis de instalación 14 Billions
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Sobre las formas construidas dice el artista:
 “a veces asumen la fisonomía de grandes gotas de vapor de aguade condensación en el cielo, y en otras ocasiones parece fisiología,entidades  que  flotan  en  el  borde  del  horizonte.  En  otros  casos,toman la forma de una tienda de campaña. Las fotografías, no solodocumentan  la  posibilidad  efectiva  de  una  arquitectura  desuspensión  en  el  aire,  sino  también  una  tensión  poética  eintelectual, imaginar un concepto más evanescente de la habitaciónhumana”410.
Los visitantes recorren el lugar entre las cuerdas y  los contornos de la obra, balanceándose, oinspeccionando sus  encrucijadas como una especie presos que  inspeccionan la maraña delflexible tejido y se relacionan con él. Resultado positivo de una obra, producto de reconsiderar elmundo en que vivimos y nuestro vínculo con los otros, cuestionando la consistencia del entornoconstruido.
Existe un antecedente con las mismas características constructivas de la viuda negra, la de laartista venezolana  Gego411,  con la obra La Reticulárea (1969), el mismo espacio blanco  e igualocupación con tela de araña. Recientemente, en 2014 convertida en el libro “Desenredando lared. La Reticulárea de Gego. Una antología de respuestas críticas”412, editado por The Museum ofFine Arts, Houston, y llevada también al cine. 
410. Pasini, F., (2010), “From Camogli to San Felipe, spiders weaving stars”, en Revista Fondazione Pier Luigi e Natalina Remotti, [En línea]. Italia, 13 mayo 2010, Disponible en: http://www.fondazioneremotti.it/data/CS-Saraceno.pdf [Accesado  el día5 de febrero 2015]
411. Gego (Gertrud Goldschmidt), artista y escultora moderna venezolana de origen alemán. Hamburgo, Alemania (1912-1994)
412. La Reticulárea de Gego, considerada como una de las obras emblemáticas del arte en Venezuela, es objeto de una profunda reflexión en este libro antológico que reúne más de sesenta textos críticos escritos por curadores y estudiosos del arte, desde 1969, cuando Gego creó la obra y la mostró por primera vez en el Museo de bellas Artes. Disponibleen: http://www.eluniversal.com/arte-y-entretenimiento/cultura/140423/la-reticularea-de-gego-en-pelicula-y-libro.
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“La instalación es codependiente de la totalidad del movimiento que se despliega en la sala,estimulando un diálogo entre las personas que no es necesariamente verbal”413.
Con  este  despliegue,  Saraceno  crea  un  mundo  aparte  donde  demuestra  que  su  interés  enproyectos de arquitectura, es parte de la fascinación por las teorías utópicas del espacio y lasconstelaciones, y crea una instalación para demostrar como la red estructural de hebras de unaaraña es capaz de suspender pesos extremos a través del uso de la geometría.
198-200 14 Billions (Tomás Saraceno, 2009)
413. Saraceno, T. (2010). Entrevista en Arte al día. Una constelación de realidades existentes. [En línea], Miami, 13 de Marzo de 2010. Disponible en:http://es.artealdia.com/International/Contenidos/Exhibiciones_en_Museos/Cloud_City_una_constelacion_de_realidades_coexistentes.
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On space time foam414. 2013. Hangar Bicocca, Milan
Esta intervención espacial representa para Saraceno un momento importante en el proceso deestudio y experimentación realizando el sueño fantástico, de vuelo y ligereza, tendiendo lugares,yendo más allá de las limitaciones de la física a través de la experimentación de nuevas técnicas ymateriales.
La exposición está compuesta de una superficie transparente accesible a los visitantes, colgada auna altura de 20 metros y cubierta 400m2 en tres capas, para un total de 1.200 m2. 
Conocido  por  sus  sorprendentes  estructuras  que  atraen  al  público  en  grandes  experienciasespaciales y emocionales, la gran película suave y flotante da la bienvenida a los espectadoresque irrumpen allí donde el aire, entre el suelo y el techo, la tierra y el cielo, entra en movimientoy les obliga con sus oscilaciones a perder sus coordenadas espaciales.
201-202 On space time foam. Hangar Bicocca, Milan (Tomás Saraceno, 2013)
414. http://www.tomassaraceno.com/Projects/Bicocca/ [Accesado eldía 18 de Junio 2014]
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“Me interesa cómo las personas que se mueven en el planeta se afectan e influyen mutuamentey la responsabilidad por los demás que nos cabe como consecuencia de nuestras acciones; algomuy parecido a la idea del efecto mariposa”415.Saraceno se relaciona con el  concepto de límite, desafiando y concibiendo ser un dispositivopionero  activado por la participación de los visitantes. 
203 On space time foam (Tomás Saraceno, 2013)
"Me gusta trabajar en las interconexiones, en la reciprocidad de lasrelaciones  entre  las  personas.  De  manera  experimental,  quieroconstruir con el fin de reunir a la gente y pensar en compartir. Estees el  sentido del  trabajo presentado en Hangar Bicocca.  Es  muyimportante que el espacio se crea con la entrada del público, y se vamodificando según su peso, es interesante observar la sincronía delos movimientos"416.
415. http://www.tomassaraceno.com/Projects/Bicocca/ [Accesado eldía 4 de abril 2014]
416. Rosso A. (2013). "Vivir en una burbuja" en Revista living. [En línea], Revista digital Corriere della sera, Milano, Italia, 3 de febrero 2013, Disponible en: http://living.corriere.it/tendenze/dove-andare/2012/tomas-saraceno-hangarbicocca-401032711457.shtml[Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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Su obra transforma la arquitectura en un organismo vivo, que respira gracias a los movimientosde los que la cruzan, visualizando las infinitas relaciones que nos atan al espacio. Como explica elartista:
 "las películas que constituyen el núcleo vivo de Hangar Bicocca estáconstantemente  alterado por el  clima y el  simple movimiento depersonas. Cada paso, cada respiración, modifica todo el espacio: esuna metáfora de cómo nuestras interrelaciones afectan a la Tierra yotros universos"417.
204-205 On space time foam (Tomás Saraceno, 2013)   
El  resultado  de  la  visión  de  TomásSaraceno, se debe a su constancia, rigor dela investigación tecnológica y la capacidadde mirar a los escenarios futuros.  Siemprese  ha  involucrado  en  la  creación  desistemas,  como  las  plataformas  quepueden  cambiar  de  forma  y  sertransformadas por la interacción pública.
 
417. Furuto, A., (2012), "On Space Time Foam’ Exhibition / Studio Tomas Saraceno" en Revista Archidaily. [En línea], 23 Nov 2012. Disponible en: http://www.archdaily.com/292447/on-space-time-foam-exhibition-studio-tomas-saraceno/ [Accesado el día 19 de Enero 2015]
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Su trabajo está dentro de un contexto estructural, formas ambientales y materiales innovadoresque  se  unen  para  crear  proyectos  con  un  fuerte  impulso  incluso  atravesando  barrerasdisciplinarias y se centran en el lenguaje del espacio y la dinámica social. 
Según  Saraceno:  "Describir  el  trabajo  significa  describir  a  las  personas  que  lo  usan  y  susemociones"418 y aunque se crea “estar viviendo entre y más allá del planeta Tierra”419, sabe que“el público puede cambiar la percepción de los espacios arquitectónicos”420.
206-207 Croquis de instalación On space time foam 
 
418. El diario (2013). "El artista argentino Tomás Saraceno lleva sus cuerpos planetarios a Alemania", [En línea], Madrid, 20 de junio 2013.Disponible en: http://www.eldiario.es/politica/argentino-Tomas-Saraceno-planetarios-Alemania_0_145235952.html [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
419. Lissoni A., (2012), "On Space Time Foam", en Revista HangarBiccoca, [En línea], Milán, 2012. Disponible en: http://www.hangarbicocca.org/mostre/programmazione/On-Space-Time-Foam-Tomas-Saraceno/ [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
420. Carnaval, R., (2013), "Tomas Saraceno: LA EXPOSICIÓN Hangar Bicocca prorrogado hasta 17 de febrero". [En línea], Italia, 2013. Disponible en: http://www.grazia.it/Stile-di-vita/arte-e-design/tomas-saraceno-milano-bicocca-on-space-time-foam [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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En el aire421. 2004. Galería Pinksummer, Génova
La primera exposición individual de Saraceno en Europa. En el aire, fue una instalación de sitioespecífico alojado dentro de un palacio del siglo XVII. Habitación con aire inflado hecha de unamembrana  de  PVC  transparente,  delgada  (6mm  de  espesor)  y  de  6  metros  de  alturaperfectamente adherido a los locales de exposición. 
En el aire hubo un espacio inaccesible en constante cambio, reaccionando a los movimientos desus habitantes, a través de estrategias de intercambio y participación. Las personas que entrabanen la planta baja  cambiaban la configuración del techo rebajándolo. Por el contrario, si nadieentraba, se liberaba  aire, y el globo inflado estaba en peligro de rotura a través de una presiónexcesiva.                               208-209 Pinksummer (Tomás Saraceno, 2001)
421. Miggino, D., (2004), "TomasSaraceno@Pinksummer", en RevistaMentelocale, [En línea], Italia, 1 de octubre 2004. Disponible en: http://www.mentelocale.it/10846-pneuma-pinksummer-2/ [Accesado el día 5 de febrero 2015]
185
“El  aire  es  la  naturaleza  básica,  y  primordial  de  esta intervención.  Pneu como la  naturaleza,pneuma como el aire, pneumatos cómo respirar, cómo vivir pneo-vida"422.La  naturaleza  misma del  espacio  definido  por  Saraceno,  su  maleabilidad  y  la  transparencia,alentó a sus habitantes para conocer la clara responsabilidad moral por sus acciones sobre otrosmiembros de la comunidad, mientras que, al mismo tiempo, ayudó a crear una conciencia de ladinámica social en juego dentro de la nueva sociedad temporal.
    210-211 Pinksummer, 2001
En la instalación, el nuevo medio de inalcanzable espacio, no solo fue la relación entre interior yexterior, incluyendo la representación del concepto de presión con el reflujo provocado por laentrada  y  salida  de  personas  produciendo  el  colchón  de  pvc  un  continuo  cambio  de  aire,inflando-desinflado de la estructura del material plástico, también intervino la existencia de otrossimbolismos y contextos socio-políticos definidos por la relación compartida entre los espacioscerrados de Europa y el Mediterráneo.
422. Ibíd
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“En esta división del espacio y el aire se encierra todo un mundo, lo que le permitía ampliar elproceso de percepción activa, es decir, para interactuar de forma más directa e inmediata con elobjeto.  La arquitectura debe ser diseñada en un sentido más amplio de lo que relegó comociencia  de  la construcción de viviendas  y  ciudades.  La arquitectura  se  puede aplicar  a  todo,incluso al ordenador, a la poesía...”423.
513 m3 de aire elevaba al público que intervino en la sala, liberándose de la tierra424.
Un  interesante  proyecto  en  el  2004,  contenido  en  escala,  donde  ya  entonces  Saracenodemostraba su gran inquietud por el  espacio y la  búsqueda de nuevas percepciones.  Con eltiempo, la  experiencia y logros alcanzados por el sentido de su obra, no solo le ha llevado acompletarla sino a hacer posible sus retos espaciales.
                  212-213 Croquis instalación Pinksummer
423. Ibíd
424. Pinksummer, (2001), “Tomás Saraceno”. Galería Pinksummer, [En línea], Génova, Italia. Disponible en: http://www.pinksummer.com/pink2/art/sar/bio001en.htm [Accesado  eldía 5 de febrero 2015]
187
188
DO HO SUH425
Nació en Seúl,  Corea,  en  1962.  Después de obtener  su BFA y  MFA en Pintura oriental  de laUniversidad de Seúl,  se traslada a Estados Unidos para continuar estudios de escultura en laUniversidad de Yale y Rohe.
Construye  instalaciones  de  extraordinaria  delicadeza  y  armonía,  en  lugares  específicos  quecuestionan  los  límites  de  la  personalidad,  en  un  trabajo  que  tantea  las  relaciones  entresingularidad, sociedad  y anonimato. 
El espacio es inaccesible como experiencia de emigrar.Requiere  los  espacios  de su  niñez   y  adolescencia  que fue dejando entre paredes.  Necesitaalcanzarlos.  Tener  parte  de  los  que  tuvo  que  abandonar.  Como los  que  refiere  la  psicólogaVásquez Bronfman426:
“No solo recuperar el espacio, sino también recuperar a su familia tal y como la dejó, el espaciode su infancia, recrear un mundo que ya no existe más”427.
Para ello crea esculturas sorprendentes, réplicas de espacios domésticos que él quiere y sienteañoranza,  como su casa  materna. Y lo hace por medio de telas  tensadas sobre una invisibleestructura, reconstruyendo todo tipo de detalles meticulosamente.
Medita sus  confusiones buscando hacer el  espacio “transportable”.  De ahí  la  elección de unmaterial sencillo y liviano de conducir al cambiarlo de lugar, como el tejido de nylon translúcido,que a la vez enlaza el concepto de límite con permeable espacio.Para Do Ho Suh, la arquitectura no es material, sino intangible, y piensa que la real y verdaderaes la que se habita evocándola en los sueños.
425. Do ho su, artista de instalación y escultor coreano. Seúl, Corea del Sur (1962)
426. Ana Vásquez Bronfman, escritora y psicóloga. Chile (1931-2009)
427. Vasquez A., (1993) La maldición de Ulises, en VV.AA., Filosofías del exilio, Edeval, Valparaíso, P. 42
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Al faltar de su país, hace preguntarse a los espectadores como se sentirían fuera de su casa, orecuperar la misma en otro lugar, y además de tenerla, el mundo que vivimos, con y dentro deellas para siempre. Cómo trasplantar la casa y arraigarla en otro lugar. Existe una expresión coreana que evidencia lo que hace el artista “llevarse la casa”428. 
“Yo quería llevarme la casa, de alguna manera a mi apartamento de Nueva york. Así que es ahídonde todo empezó”, dice el artista, y añade, “yo realmente no entiendo de nostalgia, pero mehe dado cuenta de que tengo el anhelo de ese espacio en particular, y quiero volver a crear eseespacio, o traer ese espacio donde quiera que vaya”429.
Con ello hace recapacitar acerca de lo que nos influyen los lugares donde habitamos y de quémanera  inciden  en  nuestro  recuerdo.  El  quiere  enseñar  y  abrir  ese   acceso  a  sus  espaciosinaccesibles, y lo hace en exposiciones por todo el mundo llevando su evocación y recuerdos anumerosas representaciones por Colecciones y Museos.
“Home Within Home Within Home Within Home Within Home” (Casa dentro de casa), 2014
Expuesta en el Museo de Arte de Seul, “Casa dentro de casa” es el proyecto de la representaciónde una vivienda que exhibe sus  estancias como estudio e interpretación sobre la idea de laverdad de un lugar,  mostrando el concepto de hogar como esquema, donde cada habitación esuna pieza de experimentación espacial.
Sumergido en el argumento del espacio personal e identidad cultural, Do Ho Suh quiere encerrarel de sus lugares. En este caso, además, desea reunirlos. Ahora, la casa coreana la ha llevadohasta el corazón de la residencia estadounidense que habitó.
428. McCavour, A., (2012), “Do ho suh”, [En línea], 9 de julio 2012, Disponible en: http://nodisparenalartista.wordpress.com/2012/07/09/do-ho-suh/ [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
429. Ibíd
214 Casa dentro de casa, Museo de Arte deSeul, 2014
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Una  casa  dentro  de  otra.  Al  igual  que  el  mundo  construido  en  la  infancia,  y  que  WalterBenjamín430 en uno aforismos que integran Dirección única, escribía:“Los niños se construyen su propio mundo objetual, un mundo pequeño dentro del grande”431.Suspendida en el aire, como una escultura flotante, y elaborada con tejido de rejilla de poliéstertranslúcido  en  color  azul  sobre  estructura  de  metal,  esta  doble  morada,  se  deja  analizarrevelando la simplicidad de sus habitáculos como efectos artísticos en núcleos independientesque ofrecen la compleja tridimensionalidad de sus transparencias, para tener otros puntos devista o diferentes lecturas.
Espacios cotidianos privados que son a todos comunes, pero al ser observados se convierten enotros diferentes, abiertos a la interpretación a través de la experiencia de los espectadores.
Según el artista, “El hogar es algo que te llevas con tu vida (…) este espacio se convierte en partede ti”432.                                                                                         
430. Walter Benjamín, filósofo y crítico .Berlín, Alemania (1892-1940)
431. Benjamín, W., (1987) Terreno en construcción, en Dirección única. Alfahuara, Madrid, P. 5.
432. Do ho Suh (2003). Entrevista en Art 21. Do Ho Suh: Seoul Home/L.A. Home—Korea and Displacement. [En línea], New York , septiembre 2003. Disponible http://www.art21.org/texts/do-ho-suh/interview-do-ho-suh-seoul-home-la-home-korea-and-displacement
215-217 Interior de la instalación Casadentro de casa
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Pero existe un empleo arbitrario y consciente del espacio, ya que, de una obra a otra, hay unaalteración  respecto  a  la  escala  de  las  dos  viviendas.  Una  colisión,  al  igual,  que  de  valoresculturales y progreso de distintos mundos.
Como consecuencia,  el  espectador  podría  deleitarse  con una  inquietud  idílica  en  relación  alespacio. La célebre frase de Protágoras433, “El hombre es la medida de todas las cosas”434 acabatemporalmente confundida.  Las desigualdades de escala podrían actuar como un símbolo devivir en un mundo en que la comprobación de habitar y viajar entre distintos niveles culturales,concierne nuestro sentido  espacial, que es de alguna manera, también afectado.
 218-219  Croquis de la instalación Casa dentro de casa
433. Protágoras, filósofo y sofis-ta. Abdera, Grecia (485 – 410 a.C.) 
434. Julio Ostalé, Licenciado en filosofía y humanidades. Charla sobre “Las frases de los filósofos”, LaCoruña, 28 marzo de 2014. La frase completa, sin variaciones significativas, es recogida por Platón(Teeteto, 152 a), Sexto Empírico (Esbozos pirronícos, 1, 216; Contra matemáticas, VII, 60) y Diógenes Laercio (Vidas de los filósofos ilustres, IX, 51). La frase breve aparece en platón (Crátilo, 385 e) y Aristótenes  (Metafísica, X, 1, 1053 a35; XI, 6, 1062 b 13), aparte de en autores menores como Hernias (Irrisión, IX). Disponible en: http://www.acadenia.edu/678906/El_hombre_es_la_medida_de_todas_las_cosas_Protágoras_/
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Do Ho Suh transmite en  la  instalación,  no solo la  extrema delicadeza del  uso de  materialestranslúcidos  y  sutiles  tonos,  sino  la  evocación  de  un  espacio  dulcificado,  blando,  amable  ycercano. 
Si en la realidad, los muros, tabiques y demás elementos constructivos son significado de solidez,el artista, los personaliza e interpreta armonizándolos irónicamente con materiales que expresantodo  lo  contrario,  consiguiendo  transparencia,  ligereza,  luz  y  poesía.  Estructuras  livianas  demobiliario de hogar, y en general la constancia de un mismo tema, el espacio, en interiores yexteriores, el espacio inaccesible física y mentalmente. 
La luz es dominante, simbolizando una magnitud incorpórea. Todos los objetos del hogar sonrepresentados  translúcidamente  con  detalle,  desde  puertas,  ventanas  y  muebles,  hastapicaportes o interruptores.
La duplicidad ideológica entre el mundo material y el espiritual,  se manifiesta mediante lo íntimode los elementos cotidianos, como una forma de mostrar su alma.Una exhibición de dos obras combinadas, simultaneando dos conceptos diferentes, como huellasde experiencias habituales de un hogar.Y  lo presenta en  perspectivas y puntos  de vista curiosos, o en  cota cero, para que el púbicointervenga, y se mezcle confundido en transparencias.
En su pensamiento prevalece un principio, “Todo empieza con una idea de espacio, lo personal esla dimensión del propio espacio”435.
435. Belcove, J.,(2013),  “Artista Do Ho Suh explora el significado de Inicio”, en Revista The Wall Street Journal, [En línea], 6 de noviembre 2013, EE.UU. Disponible en: http://www.wsj.com/articles/SB10001424052702303376904579137672335638830 [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
 220 Croquis de instalación Casa dentro decasa
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Casa puente, 2012.
Casa puente es una instalación exterior, en plena calle, una vivienda tradicional coreana, quecomo si hubiese caído del cielo, se encuentra encajada entre dos edificios, sustentada en ánguloy flotando sin llegar al suelo.
La obra ofrece una apariencia amenazadora que hace adivinar la incertidumbre que coexisteentre los desconocidos vecinos de las  grandes  urbes,  donde sus  espacios  privados se haceninaccesibles a los demás. Y alude a la dualidad de pertenencia y anonimato de alguien originariodel lugar.
Hace destacar férreas fronteras. Un reducto de un país oriental incrustado en forma de cuñaentre bloques de tipología diferente, colgado  en el aire sin acceso. Pero a la vez, quiere hacer verel sentido de unión  que puede tener el puente al conectar un bloque con otro, y  así tender elpaso haciendo accesible el espacio.
Jay Coogan436, hoy día presidente del  Colegio de Minneanapolis   de arte y Diseño,  y antiguoprofesor del artista, recuerda su reacción ante los trabajos: “Era ambicioso en escala y en el tipode ideas globales con los que trabajaba…”, y añade, “Do ho suh es la exploración de temas de loque nos divide y de lo que no une como seres humanos”437.Salvaguardar el hogar, el origen, es también escrutar la consecuencia de establecerse. 
Do Ho Suh con su pieza  indaga el efecto de vivir en un mundo interconectado entre la sociologíade la persona que se aísla en su  propio espacio, y la comunidad.
436. Jay Coogan, artista y presidente del  Colegio de Arte y Diseño de Mineapolis.
437. Ibíd
221-222 Imagen y croquis Casa puente.
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Casa en la azotea, 2012.
La propuesta surge, una vez más, por el interés continuo del artista coreano por los efectos dedeslocalización o  desplazamientos,  para  lograr  otros  tipos  de relación entre  espacio  con  lopúblico o lo privado.
Sobre un edifico de 7 plantas, en una de sus esquinas de la azotea, y de una manera extraña, unacasa afronta el abismo. Incrustada y torcida, la  pequeña vivienda tradicional de color azul pastel,despierta la curiosidad de quien mira desde el suelo, ya que la imagen es totalmente subrrealistaal estar semiapoyada en el voladizo de un espacio inalcanzable, y prácticamente en el aire.
Es  una  instalación  escultura  de  carácter  permanente,  reproducción  de  la  propia  residenciaoccidental  que  el  autor  tuvo  en  estados  Unidos.  Una  pieza  de  la  Colección  Stuart  de  laUniversidad de California en San Diego, pensada para ser el hogar metafórico de los estudiantesllegados de fuera. 
Esta casita, ubicada en la terraza de la escuela de ingenieros de la Universidad de California,consiste en una clásica vivienda de tipo rural, pero su singularidad reside en que la construcciónestá prácticamente sostenida en el aire, erigiéndose y desafiando el vacío en uno de sus ángulos.
Rodeada de jardín con arbustos, cuenta con un camino curvo que lleva hasta la puerta exterior.Por dentro, amueblada y decorada, presenta un acogedor salón con chimenea. Sus suelos estánnivelados, y todo tiene la cercanía de lo “normal”.
El  artista  muestra  con  la  obra,  la  relación  con  el  descentramiento  y  la  deslocalización.  Asíexterioriza  su afectividad, esa sensación de desarraigo, y las intenciones para readaptarse física ypsíquicamente, dentro de un sistema inestable. La manera de reconstruir su propia memoria enun inaccesible espacio.
223-224 Casa en azotea, 2012
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Según el psiquiatra Rojas-Marcos438,  “Al final, la memoria define quienes somos. Por eso es tandifícil  imaginarnos una vida despojada  de recuerdos;  una vida  sin  sentido del  tiempo ni  delespacio,  en  la  que ni  las  cosas  ni  los  símbolos  tengan significado;  una vida sin  recorrido depasado ni conciencia de futuro”439.
225-227 Croquis  Casa en azotea
 
438. Luis Rojas Marcos, psiquiatra e investigador. Sevilla (1943)
439. Rojas-Marcos, L., (2001) Eres tu memoria. Conócete a ti mismo, Espasa, Madrid, P. 29.
228 Casa en azotea, 2012
196
Escalera III, 2010
Suspendida en el aire, más alta que la mirada de los espectadores, la escalera reproduce la de lapropia antigua casa del artista, en Chelsea, Nueva York.
De material translúcido y un intenso color bermellón, tiñe de rojo la extensa superficie del techo.Su armadura casi imperceptible deja pasar sutilmente la luz presentándose como algo etéreo quese entrega a conducir a lo más alto del universo.
Del encendido campo visual descuelga un solo elemento: una escalera. 
Extraña, como aquellas que Julio Cortázar440 relata, “hay escaleras para subir y escaleras parabajar, lo que no se dijo entonces es que también puede haber escaleras para ir hacia atrás”441.
Es una construcción vaporosa, etérea, que no apoya en el suelo ni tiene inicio terrenal. No sepuede alcanzar, ni elevarse físicamente a través de ella, aunque sí  únicamente de una formamental. 
Un elemento funcional, común, de enlaces verticalestan elemental como una escalera, algo tan propio ycercano, se hace inhábil al uso, pero permite accederpor medio de los sueños a un nostálgico espacio parallegar al recuerdo. Emerge entre dos espacios distin-tos, flotando entre dos mundos, despertando el inte-rés del visitante. 
440. Julio Cortázar, escritor. Ixelles, Bélgica (1914-1984)
441. Cortázar, J., (2004) Último round. Destino, Barcelona, P. 222.
229-230 Escalera III, 2010
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El traslado que propone, es tan cálido como su color, tan dulce  como el recuerdo.Un tránsito que remonta, evoca. Un pasaje que posibilita elevar la imaginación a otro espacio.
231-232 Imagen y croquis  de Escaleras III
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JOHN PAWSON442
. Perspectivas, 2011. Instalación en la Catedral de San Paul, Londres
Con la instalación Perspectivas, John Pawson nos quiere descubrir como “nunca ha sido realidadlo que ponemos en el espacio, tanto como la forma en que las personas puedan ver lo que yaestá ahí”443.
La  inaccesibilidad  visual  está  presente  en  la  propia  arquitectura  tradicional,  contiendolimitaciones  que no  permiten  se   llegue  a  contemplar  plenamente una estancia  o  visualizaralgunos de sus espacios, por tener puntos de vista que  van más allá de lo que el ojo humanopuede captar.  
233-236 Perspectivas, 2011. Mesa con lente de  vidrio que permite visión de la parte superior de la torre conescalera. Catedral de San Paul, Londres.
442. John Pawson, arquitecto. York, Reino Unido (1951)
443. Sánchez, S., (2011), “John Pawson: Perspectives en St Paul´s Cathedral”. En Revista Espacio Blanco, [En línea], 15 de septiembre 2011. Disponible en: http://espacio-blanco.com/2011/09/john-pawson-perspectives-en-st-pauls-cathedral/ [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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John  Pawson  con   conocedor  de  la  ciencia  y  la  astronomía,  junto  con  la  arquitectura  y  lageometría, contribuye  al conocimiento cultural   ofreciendo una experiencia espacial en torno auna  gran  perspectiva,  dando  alcance  a  la  vista  del  espectador  para  acceder  al  elementogeométrico de la escalera de la Catedral.
Según él: “yo quería crear una obra para ayudar a la gente a situarse en el centro de la escalera y obtenga una forma de entender el espacio”444.
Para ello realiza su creativo trabajo en la curva escalera, una imaginativa ascensión en espiral,normalmente cerrada al público, y obra además, que situada en los niveles superiores (acceso ala puerta del Decano), el espectador no puede del todo apreciar, al no ofrecerle un buen puntode vista. 
A  fin de permitirlo, crea una gran lente de vidrio y la coloca en la parte inferior de la escalerasobre el centro de una mesa, y arriba en la torre, sitúa un espejo convexo esférico suspendido enla cúpula. Con estos dos dispositivos ópticos logra dar una extraordinaria visión a través de latorre por el hueco de la escalera, así los visitantes a nivel del suelo, desde el hemisferio de labase, pueden ver más allá de lo que les permitiría su simple visión. Como señala Pawson, "vermás allá del nivel del ojo desnudo"445.
De esta  manera,  la  nueva perspectiva  revela  totalmente esa parte de la  obra  maestra de laarquitectura y el talento de Sir Christopher Wren446, y posibilita aquel deseo que en el siglo XVIIreflejó de incorporar siempre dentro de sus edificios elementos científicos.
La contemplación, es una experiencia óptica mostrada sin interrupción de elementos, y gracias amateriales reflexivos que con la combinación de luz y espacio resaltan un ambiente de perfeccióne historia.
444.  Pawson, J., (2012), Entrevista en ArquiNoticias, Revista digital de Saravia contenidos, [En línea], 30 de marzo 2012, Disponibleen: http://saraviacontenidos.blogspot.com.es/2012/03/perspectivas-intervencion-en-la.html
445. Dezeen, (2011), “Perspectivas de John Pawson en la Catedral de San Pablo”, En Revista Dezeen magazine, [En línea], 15 de septiembre 2011, Disponible en: http://www.dezeen.com/2011/09/15/perspectives-by-john-pawson-at-st-pauls-cathedral/ [Accesado  el día5 de febrero 2015]
446. Sir Christofher Wren, científico y arquitecto, (1632-1723). Comienza la reconstrucción de la Catedral San Pablo de Londres, el 21de junio de 1675, tras el incendio de1666 .La Catedral de san Pablo, 1.Historia, Disponible en: https://sites.google.com/site/obrasdestacadas/catedral-de-san-pablo [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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Es una nueva visión en torno a unasola  perspectiva,  fruto  de  lainvestigación espacial, que permite ala  escalera engrandecerse  bajo  otracomprensión  y  un  enfoque  tanprofundo como la vida espiritual desu recinto, induciendo a mirar haciadentro  para  poder  ver  con  másclaridad y sorpresa.
237-239 Croquis Perspectivas, 2011
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COLECTIVO NUMEN/ FOR USE447
Numen / For Use es un proyecto de colaboración croata/austriaco formado por los diseñadoresindustriales Sven Jonke, Christoph Katzler y Nikola Radeljković. Pero al colectivo artístico por lo que más se les conoce sobretodo es por sus  instalaciones devarios  km de  cintas  adhesivas  transparentes  para  crear  capullos  entre  pilares  de  edificios  oestructuras de andamio.Numen/for  use  investiga  la  connotación  tanto  física  como  psicológica  del  espacio  interiorgenerado con la idea de crear un lugar no-cotidiano, donde experimentar novedosos formatosespaciales para percibir y redescubrir nuevas oportunidades.
.  Tape  installation, 2010.  En  antiguo  aeropuerto  de  Tempelhof,  Berlin.448 2015,  ExposiciónInside. En el Palacio de Tokio en París449
Este proyecto se ha basado en crear un volumen o construcción accesible, que ubicado en el airey entre columnas, tanto su estructura como cobertura exterior se ha fabricado únicamente concinta adhesiva transparente. 
De forma amorfa, el resultado del habitáculo depende del sitio específico donde se ubique oadapte, y las referencias estructurales a las que sea adherido su armazón. El aspecto, cambianteen cada caso, queda personalizado bajo las tensiones de las directrices de los cableados  enforma de tendones-guía de anclaje, que al recubrirse deja cerrado el espacio interno, como uncapullo de seda con paredes formadas por capas de cinta adhesiva.
El proceso constructivo se inspira en la técnica de las telarañas, solución que permite incorporardiferentes lugares, cavidades o galerías.
447. Numen for use, colectivo croata-austriaco formado en 1998 por los diseñadores y artistas Sven Jonke, Christoph Katzler y Nikola Radeljković. Trabajan en los campos de la escenografía, diseño industrial y arte conceptual. [En línea] Disponible en: http://www.numen.eu/home/news/[Accesado  el día 5 de febrero 2015]
448. Radeljkovic, N., (2009), “Tape Berlín”, en Revista Numen/foruse. [En línea], Berlín, 2009. Disponible en: http://www.numen.eu/installations/tape/berlin/ [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
449. Bocos, M., (2014), Tape Paris de Numen/For use. Escultura transitable en Palacio de Tokio en París, en Revista digital Room, Diseño+Arquitectura+Creación contemporánea, [En línea], 1 de diciembre 2014. Disponible en:  https://www.room-digital.com/tape-paris-de-numenfor-use-escultura-transitable-en-palacio-de-tokio-en-paris/  [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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"En el momento en que el público entra en la instalación, lo que comenzó como una escultura, setransforma perfectamente en la arquitectura", dijo Katzler450.
La envoltura semeja superficies complejas y laberintos interiores que recuerdan el crecimientode las formas orgánicas de la naturaleza. De apariencia delgada, frágil y esbelta, pero con lascondiciones específicas de resistencia y un interior flexible, elástico y estáticamente perfecto.
Christoph Katzler cofundador Numen / For Use dijo:"La instalación fue concebida en un sitio específico, como una estructura parasitaria para invadiruna ubicación arbitraria"451.
240-242 Tape installation, exterior e interior
450. Ibíd
451. Dezeen, (2014), “Numen/for use crea inhabitable “corpóreo” instalación con cinta adhesiva”, En Revista Dezeen magazine, [En línea], 31 de octubre 2014, Disponible en: http://www.dezeen.com/2014/10/31/numen-for-use-sticky-tape-paris-installation-palais-de-tokyo-cling-film/ [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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En el caso del antiguo aeropuerto de Tempelhof, Berlín, se creó una red tejida alrededor de losandamios con 45 rollos de cinta de embalaje que suman 45 km. de largo.La idea de la instalación en Berlín, tiene su origen en el efecto de ser generado por un grupo dedanza,  en cuyo espectáculo los  bailarines van desarrollando la forma con el  sentido creativoresultante de envolver las nerviaciones con cinta y  guiarla con su movimiento rítmico entre lospilares.       
“Tape  en París, es una  escultura transitable de 50 metros de longitud con forma orgánica. Laexposición se presentó con la finalidad de exponer la idea del espacio como metáfora”452.
Los visitantes en la exposición pueden acceder a una serie de cavidades y canales translúcidos yvivir una experiencia corporal.                                                                                  Los  comisarios  declaran  que  cuando  temueves “de una instalación a la siguiente,sigues  constantemente  inmerso  en  lasobras que te llevan hacia tu interior, desdetu  piel  hasta  tus  pensamientos  másíntimos”.Para Tape  París,  el  trío  se  reunió  desdediferentes puntos de Europa para crear unaexperiencia  de  otro  mundo  que  “dejaentrever su interior orgánico". Los artistasafirman  que  “el  viaje  a  través  de  [TapeParís]  constituye  el  primer  paso  hacia  laexploración de un espacio interior que estan físico como mental”453.
452.  Callahan, S., (2014), “Una telaraña de cinta adhesiva del tamaño de un museo”, En Revista The creators project, [En línea], 5 de noviembre 2014, Disponible en: https://thecreatorsproject.vice.com/es/blog/una-telarana-de  cinta-adhesiva-del-tamano-de-un-museo [Accesado  el día 6 de enero 2015]
453. Ibíd
243-244 Croquis  Tape installation
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. Net, 2011 . Galería Z33. Hasselt, Bélgica
Net es el espectáculo  que tuvo lugar en la galería belga Z33 en Hasselt de julio a octubre del2011.Los visitantes pudieron disfrutar de la  instalación accediendo al interior de la red de materialelástico.
“El interior de la estructura es elástica y flexible mientras que la forma en sí es estáticamenteperfecto"454.
245-246 Net, Imagen en patio interior y Galería Z33.  Hasselt, Bélgica (Numen/for use, 2011)
454.  Numen/for use (2002), “Tape Berlín”, en Revista Numen/foruse. [En línea], Berlín, 26 de abril 2002. Disponible en: http://www.numen.eu/installations/net/berlin/ [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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Los diseñadores de Croacia y Austria suspendieron grandes redes de las paredes y techo paraformar un flotante “paisaje” y crear un panorama cambiante, que además se potenciaba más conla  visión  en  el  interior  de  la  gente  en  movimiento.  Este  paisaje  ofrecía  a  los  visitantes  laoportunidad  de  escalar  en  estas  redes  y  sobretodo  explorar  el  espacio.  La  instalación estáreferida a la arquitectura y las imágenes biomórficas urbanas soñadas en décadas anteriores.Esta instalación supuso la 1ª exposición celebrada en Bélgica por el colectivo Numen/ for use. 
"El proyecto se desarrolló por el interés hacia los paisajes artificialestransparentes  de  arquitectura  efímera  en  el  espaciopúblico. Nuestro objetivo final es cubrir patios cerrados de pared apared,  con  una  capa  de  red  por  planta,  lo  que  permite  a  loshabitantes  observar  por sus  ventanas  un  horizontetransparente. Esto no sólo posibilita la sensación de volar,  sino lomás  importante, reinventará un  concepto  de  patio  como  lugarcomún para todas las personas que viven allí. Por supuesto tambiénhay la posibilidad de subir a la "última planta" para tener allí  subaño de sol"455.
455. Abitare, (2011) "Net", en Revista Abitare, since 1961. [En línea], Italia, 29 de julio 2011, Disponible en: http://www.abitare.it/en/design/net [Accesado  el día 2 de Agosto 2014] 
247 Net, 2011
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“La instalación 'red' se ejecuta a través de muchas capas dentro delespacio  interior. Con  pocos  accesorios,  la  malla  se  extiendeampliamente, tendiéndose de manera que pueda fluir de un lado alotro opuesto, tocando en puntos entre las capas y formando huecosprofundos  para  que  el  espacio  sea  experimentado  en  todas  susdimensiones. Cada paso de la otra se hace para vivir y  sentir cadamovimiento. A través de las redes se revela el potencial social delproyecto”456.
           248-249  Croquis  instalación Net   
456.  Koehler, I., (2011),"Numen /for use - Net", en Revista Ignant [En línea], Berlín, 19 de octubre 2011, Disponible en: http://www.ignant.de/2011/10/19/numenfor-use-net/ [Accesado  el día7 de Julio 2013]
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. Field, 2011. Instalación para el Festival de la ciudad de Zagreb, Croacia457
Es un proyecto espacial en relación con la comprensión de la naturaleza, sus recursos y actitudhacia ella. Según el colectivo la percepción común de los hombres de la tierra se define por dosparadigmas paradójicos, la tierra como masa inmóvil de peso infinito pero también como llanurasuperficial de dos dimensiones. 
Esto es el ejemplo del cultivo del campo, que no está ligado a la tierra, pero flota, y en la pieza deinstalación textil  situada  entre  paredes  cerradas  entre  las  medianeras  de  los  edificioscolindantes, provoca ambos de estos conceptos. La alfombra "verde" se somete a todo el ciclovegetativo completo, desde que brota hasta su desintegración. 
   250-251  Field, Instalación para el Festival de la ciudad de Zagreb, Croacia. (Numen/ for use, 2011)
457.   Radeljkovic, N., (2012), “Field Zagreb Berlín”, en Revista Numen/for use. [En línea], Berlín, 15de junio 2012. Disponible en: http://www.numen.eu/installations/field-2/zagreb/ [Accesado  el día 1 de marzo 2013]
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La aparición de esta  instalación artificial, aún viva, pone el diseñador además en otro contextodiferente, en la posición de agricultor. En este caso, sus habilidades deben ser muchas, desde laoptimización de la densidad de siembra, la elección del cultivo, su crecimiento, la determinaciónde la dosificación precisa del riego… Este proceso hace tomar conciencia tanto de la fragilidadcomo del poder de la vida. Por un lado, el testimonio del increíble hecho de que las plantas detela crecen, y del otro el enfrentamiento de consecuencias negativas por el riego insuficiente odemás.
En la gran alfombra textil destacan perforaciones que de no ser por el acceso mediante escalerasno  se  podría  ni  visualizar  ni  disfrutar  tumbados  en  esa  cuidada  y  gran  superficie  vegetalondulada. 
La instalación se ha ejecutado en el antiguo matadero, como parte de D-Day Festival.
   252  Field, 2011
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“Para nosotros es 100% importante que el público puede entrar yexperimentar  estas  obras. Hoy  en  día  lo  escribimos  en  nuestroscontratos, que el público tiene que ser capaz de entrar durante lashoras normales de apertura. Cuando la gente ve las instalaciones, lamayoría de ellos son curiosos, quieren entrar. Pero hay que quitarselos  zapatos  y  arrastrarse,  no  cuentan   las  fronteras  sociales. Sedisfruta juntos, de una manera muy comunicativa aunque muchasveces ni siquiera se conocen entre sí. Esto es bueno! Es por eso quenos gusta ver al público. De alguna manera es como en un mundodiferente y algunas reglas no cuentan  por un tiempo”458.
253-254 Croquis de instalación Field
458.  Katzler, C. y Radeljkovic N., (2011), Entrevista en We make money not art, Interview with Numen / For Use, Net at Z33, [En línea], 28 de septiembre 2011. Disponible en: http://we-make-money-not-art.com/archives/2011/09/interview-with-numen-for-use.php#.VLzdQUfz2T8
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. Tuft, 2012. Instalación en una antigua Iglesia de Pula. Croacia459
Es una evolución del concepto de la cinta en un lugar más permanente y autónomo. La cintaadhesiva  se  utiliza  para  generar  la  forma  primaria  del  objeto.  La  superficie  orgánica  de  laalfombra  más  tarde  se  logra  a  través  de  la  división  precisa  de  la  forma  en  segmentos  ypermitiendo la unión con la  tecnología de  formación tradicional  de  nudos.  El  desarrollo y laproducción fueron ejecutados en una fábrica croata.
Gran  volumen  de  superficie  áspera  con  el  contrapunto  de  la  deliciosa  suavidad  interior.  Elresultado  es  una  sensación  surrealista  simultánea,  entre  ansiedad  y  emoción,  entrar  en  lainstalación. La exposición de la estructura está situada en el centro de una antigua iglesia en Pulay  a  una  altura  de  4  metros  por  encima  de  la  nave  principal,  aumentando  la  tensión  y  lapercepción sensacional del visitante.                                                                                            
255-257 Tuft, Instalación en una antigua Iglesia de Pula. Croacia. (Numen/ for use, 2012)
459.  Radeljkovic, N., (2012), “Tuft Pula” en Revista electrónica Numen/for use. [En línea], Croacia, 9de marzo 2012. Disponible en: http://www.numen.eu/installations/tuft/pula/ [Accesado  el día 25 de octubre 2013]
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Gran  volumen  de  superficie  áspera  con  el  contrapunto  de  la  deliciosa  suavidad  interior.  Elresultado  es  una  sensación  surrealista  simultánea,  entre  ansiedad  y  emoción,  entrar  en  lainstalación. La exposición de la estructura está situada en el centro de una antigua iglesia en Pulay  a  una  altura  de  4  metros  por  encima  de  la  nave  principal,  aumentando  la  tensión  y  lapercepción sensacional del visitante.
Después de la cautela inicial, el usuario comienza a percibir el aspecto funcional de la instalación,la utilización de la suavidad y aislamiento del ruido y su uso como un sofá colectivo con el frentehacia adentro.
En  palabras  del  equipo  de  diseño:  “esta  estructura  es  el simple  resultado  simultáneo  delsentimiento de ansiedad frente a la euforia por entrar en la misma”460.
258-259 Croquis instalación Tuft  
460. Romero, M., (2012), “Tuft Pula by  Numen/for use” en Blog Neo2, [En línea], Madrid, 26 de marzo 2012. Disponible en: http://www.neo2.es/blog/2012/03/tuft-pula-by-numenfor-use/ [Accesado  el día 27 de abril 2014]
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STUDIO 400461 . White, 2011. Studio 400, San Luis Obispo, California. 
Instalación espacial e interactiva de arte relacional. Se trata de un espacio, punto de encuentro ysala  común  dentro  de  una  galería.  Está  diseñado  por  Studio  400,  un  equipo  de  diseñoarquitectónico de la Universidad Politécnica de California, San Luis Obispo.
La instalación fue concebida, diseñada y creada para que los alumnos pudieran mostrar sus librosde investigación, el equipo dice: 
“Queríamos  crear  una  superficie  continua  que  traería  el  interésespacial y la interacción social a la galería. La instalación de tejidoses una solución para proporcionar a los estudiantes y profesores nosólo leer acerca de nuestros proyectos, sino también disfrutar delespacio”462.
El espectador tiene la oportunidad de participar en la instalación y se convierte en parte de ella.“White”  ha  sido  construido  para  ser  temporalmente  habitado  por  las  personas  que  van  avisitarlo. El espacio es tranquilo, acogedor y alegre, un centro donde la gente puede soñar losdiferentes libros.  
“La superficie tejida se construyó a través de métodos tradicionales de tejido, convirtiéndose enun sistema maleable de columnas colgantes, prefabricados y paneles de relleno para componerel gran espacio de la galería”463.
461. Studio 400, equipo de veinte estudiantes de un estudio de diseño arquitectónico de quinto año en la Universidad Estatal Politécnica de California, San Luis Obispo (Cal Poly)
462. Vourazeri, S.,(2012), "WhiteGallery Installation by studio 400" en Revista Yatzer, 5 de abril 2012, Disponible en: http://yatzer.com/White-Gallery-Installation-by-Studio-400 [Accesado  el día 2 de diciembre 2013]
463. Leigha D.,(2012), "studio 400: white book installation" en Revista Designboom. Milán, Italia. 5 de abril 2012, Disponible en: http://www.designboom.com/art/studio-400-white-book-installation/ [Accesado  el día 21 de noviembre 2014]
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Láminas de plástico, cortadas, cosidas, grapadas o atadas con cinta adhesiva proporcionan unasuperficie escalable y maleable. Una forma muy inteligente de mostrar libros ya que los visitantesestán invitados a intervenir, gatear, subir y sentarse.  
                                                                
260-261 White, San Luis Obispo, California   (Studio 400,2011)
262-263 Concepto del diseño original, imáge-nes digitales del esquema estructural y prefa-bricación formal de los componentes.
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“Se trata de un espacio de exposición ideado para generar imaginativamente, interacción social einterés espacial, ser un lugar muy dinámico, entretenido y ameno”464.
"Queríamos  crear  una  superficie  continua  que  trajese  atractivoespacial  y  acercamiento  comunitario  a  la  galería”,  dicen. "Lainstalación  tejida  es  una  solución  para  proporcionar  a  losestudiantes  y  profesores  de  un  entorno  de  leer  no  sólo  sobrenuestros proyectos, sino también para disfrutar del espacio"465.
264-265 Croquis instalación White
464. Antiga A.,(2012), "White" en Revista digital Room. 21 de mayo2012, Disponible en: http://www.room-digital.com/white-instalacin-escalable-en-studio-400/ [Accesado el día 17 de mayo 2014]
465. Parafianowicz, L.,(2012), "White" en Revista Frameweb. Amsterdam, 3 de abril 2012, Disponible en: http://www.frameweb.com/news/white-installation-by-studio-400 [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
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CONTEMPLANDO EL VACÍO466, 2010. Guggenheim Museum
Intervención en la rotonda del  Museo Guggenheim de NY en la que 250 artistas, arquitectos ydiseñadores  fueron   invitados  a  imaginar  su  exposición  de  ensueño  en  el  espacio  mássignificativo del edificio de Frank Lloyd Wright, el vacío central.
De las muchas fantásticas propuestas presentadas se van a señalar simplemente dos, a modo deejemplo,  por la conexión más cercana que guarda con los intereses del trabajo de investigación.
Una de las intervenciones del certamen “Experimentar el vacío” es la presentada por el estudiode  JDS / Julien De Smedt Architects467,  práctica danesa titulada "La experiencia de la nada". La otra seleccionada se denominan  Mass Studio y su intervención se hace llamar: “La trampa delarte”. 
JDS STUDIO/ JULIEN DE SMEDT ARCHITECTS
. La experiencia de la nada468, 2009El Proyecto de JDM, el arquitecto Julien De Smetd469, para la propuesta espacial convocada por elMuseo Guggenheim utilizando el vacío  centro del edificio, se apoya en  la determinación originalde su autor, el  descender. 
La  intervención  estaría  protagonizada  por  un  tobogán  de  malla  en  forma  de  serpentina  sedescuelga ocupando el núcleo central.
Una  creativa  propuesta  donde  de  algún  modo,  existe  también  un  doble  juego  o  guiño a  laapropiación de la obra diseñada por su arquitecto Frank Lloyd Wright, la intención irónica derepetir su rampa circular situada en el perímetro y colocarla en el vacío central, aunque al sermenor su diámetro está dotada de una escala y pendiente diferente.
466. Basulto, D.,(2010), "Contemplating the void: JDS en Revista Archdaily" en Revista archdaily, [En línea], Chile, 16 de febrero 2010, Disponible en: http://www.archdaily.com/50035/contemplating-the-void-jds/ [Accesado  el día 17 de mayo 2011]
467. JDS / Julien De Smedt Architects, oficina multidisciplinar fundada y dirigida por Julien De Smedt que se centra en la arquitectura y el diseño.
468. De Smedt Architects, J., (2010), "ROT/EXPERIENCING THE VOID", JDS, [En línea], Bruselas, 12 de abril 2010, Disponible en: http://jdsa.eu/rot/ [Accesado  el día 4 de agosto 2014]
469. Julien De Smedt, arquitecto. Región de Bruselas-Capital, Bélgica (1975)
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El objetivo de la instalación es, en lugar de solo contemplar el vacío, poder ofrecer al visitante laexperiencia de su recorrido. El modo sería insertando una única pieza estructural de apoyo, a lolargo del hueco central en forma de rampa en espiral, para conseguir no solo su visión, sino suaccesibilidad con el circuito a lo largo de toda su longitud, en altura, o permaneciendo  sentado otumbado para disfrutar del espectacular espacio.
De Smedt,  en  una  entrevista,  explicaba que en  sus  proyectos  reales,  a  veces  se  encuentransituaciones similares donde el vacío se hace protagonista:“En muchas ocasiones es más lo negativo, el vacío, lo que guía nuestro proceso de decisión, quelo sólido o la forma de un edificio”470.
Dentro de su cometido y relación con la arquitectura, sus movimientos y vistas, encuentra ciertacoherencia o ambivalencia con las inquietudes del su propuesta, y añade : 
“Nuestro  trabajo  tiene  que  ver  con  lascapas,  programar,  activar,  relacionarse  deuna manera interesante dentro del edificio,me  refiero  a  diseñar  capas  y  extenderfunciones.  Lo  que  tratamos  de  hacer  escrear una piel que sea una parte del todo, ytambién tenga una función activa”471.
En  definitiva,  buena  arquitectura  para  lavista  y también para disfrutar y participarcon ella. 
470. De Smetd, J.,(2012), Entrevista en Revista Issuu. [En línea], Amsterdam, nº46, 2012, Disponible en: http://issuu.com/forbopavimentos/docs/archidea_esp_46
471. Ibíd
266-267 La experiencia de la nada. (JDSStudio, 2009)
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MASS STUDIES472
Mass Studies se centra en la complejidad operativa de estas condiciones espaciales  múltiples envez de luchar por una singular y única perspectiva. Para cada proyecto arquitectónico existe unamplio rango de escalas. 
. Art Trap (La trampa del arte)473, 2009Trabajo donde se aprovecha la cualidad espacial del Solomon R. Guggenheim Museo para jugarcon el vacío e investigar con el arte.
Aquí  se  introduce  unelemento  envolvente  quesepara espacio  central  y  larampa del edificio, un murode  membrana  blanda  conasientos  en  voladizo  a  losque se accede por la parteposterior  con  pequeñasescaleras,  y  presentaagujeros  por  donde  sacarcabeza  y  extremidades  laspersonas que participan enla  obra,  180  componentesque suspendidos en el  airetendrán  la  posibilidad  devivir  una  experienciacolectiva y ser parte de unainstalación artística.
472. Mass studies es un estudio de arquitectura en Seúl, (Corea del Sur) dirigida por Jominseok, AIA.[En línea] Disponible en: http://www.massstudies.com/
473. Cho, M.,(2009) en “Art Trap”, Massstudies, [En línea], Seúl, 2009. Disponible en: http://www.massstudies.com/# [Accesado  el día 9 de febrero 2010]
268-269 Art Trap. (Propuesta de Mass studio,2009)
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Múltiples miembros del cuerpo en movimiento penden de la pared como si estuviesen atrapadosde un lugar inaccesible. 
Una genial idea de visualización a uno de los múltiples focos de interés que recoge el edificiocomo es su vacío central, en este caso, no solo con la posibilidad de recorrido a través del diseñode su interminable rampa existente, sino con la poblada multiplicación de orificios como puntosde  acceso  entre  los  diferentes  niveles,  creando  una  intimidad  táctil  que  se  transforma  enexperiencia colectiva. Porque para Mass Studio:
“Arquitectura,  que  es  un  medio  tangible,  puede  crear  vínculos  tanto  tangibles  comointangibles”474.
270-272 Art Trap, (Mass Studio,2009)
474. Ibíd
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RENATA LUCAS475
Desde sus primeros trabajos, Renata Lucas tras estudiar Bellas Artes, y obtener el doctorado en laEscuela  de  comunicación  y  Artes,  camina  en  la  vía  de  la  instalación  alterando   el  espacio,encerrándolo o extendiéndolo más allá de los límites preestablecidos.
“Cuando  era  pequeña  me gustaba  aislarme,  mantenerme despierta  por  la  noche,  y  en  esemomento que el mundo estaba en silencio, tenía capacidad para mover las cosas que estaban ami alrededor, reorganizarlas, dibujar, cortar y ensamblar cosas”476.
Contempla y considera el lenguaje espacial en  proyectos que están previamente determinadosmediante  un  proceso  de  investigación  del  lugar,  condiciones  geográficas,   físicas,  yfundamentalmente aquellos que toleran una transformación definida por la situación en el suelo.
Planea  la  obra,  tomando   elementos  de  su  entorno,  bien   sea  fachadas,  calles,  aceras…,  omuseos, galerías, pisos…, y transgrede su aspecto dando otra apariencia y configuración a suestructura, e Incrementando  la tensión entre interior y exterior, pasado y presente, público yprivado. 
Interpreta de forma crítica cómo la forma de nuestro ámbito construido especifica las acciones,conductas  y  comunicaciones  sociales,  e  imagina  un  espacio  fluido  donde  las  fronteras  sefraccionan,  aquellas  que la  probabilidad de deshacer  las  barreras  por  medio  de  una actitudsimbólica de demoler un muro, podría originar dinámicas distintas.Toma los espacios y los cambia para desafiar con ellos, revelándose a través de las característicasque crea, valiéndose de desvíos y encrucijadas, en la manera que afecta al espectador comointegrante en su obra, y al que controla física y psíquicamente induciéndole a desplazamientos. Ydentro  de  estos  espacios,  crea  otros  nuevos  con  sus  cruces  y  uniones  como   la  teoría  deconjuntos en las matemáticas, que convierte en lugar de tránsito.
475. Renata Lucas, artista.  Riberao Preto, Brasil (1971)
476. Lucas, R., (2010), Entrevistaen Revista Pipa (Premio ip Capital Partners de arte) [En línea], Rio de Janeiro, 2010, Disponible en: http://www.pipa.org.br/pag7artistas/renata/entrevista-com-renata-lucas-transcricao/
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Conecta directamente calles con casas, y edificios con habitaciones, y reordena el nuevo lugarfundiéndolo a los flujos de transeúntes.
En  sus  desafíos,  existe una  analogía  ante  la  generación anterior,  década  (1950-1960)  con eltrabajo de Matta Clark477,  perforando, seccionando y desplazando muros. Como el mismo decíatras un cuerpo a cuerpo con el edificio: 
“Lo primero que se observa es que ha habido violencia. Luego laviolencia se convierte en orden visual y esperanzador, para alcanzaruna toma de conciencia intensificada.  Vemos que la  luz  visual  yesperanzador, para alcanzar una toma de conciencia intensificada.Vemos que la luz penetra en lugares en los que no lo haría de otraforma.  Se  pueden  percibir  ángulos  y  profundidades  que  de  otromodo  hubiesen  quedado  escondidos.  Espacios  que  eran  antesinaccesibles, están disponibles para poder moverse por ellos”478.
Y el mismo concepto de Lygia Clark479, sobre la acción como potencial creativo transformando losmateriales: “Una hoja de plástico colocada de forma abierta en el suelo todavía no es nada. Es lapersona que al penetrarla, la crea y la transforma”480.
 Son nuevos caminos abiertos, que rescata de abatir, demoler, adosar, construir…, porque para laartista  no  existen  sitios  herméticos.  Necesita  provocar  aperturas  en  todas  las  paredes  ydesarrollar pasillos a través de las inaccesibles propiedades privadas que pueden llegar hasta  elcentro de la manzana, y tenderlos abiertamente para un accesible paso. 
477. Gordon Matta-Clark, artistaque exploró diferentes modos de intervención arquitectónica. Nueva York, EEUU.(1943-1978)
478. Matta Clark, G.,(1995) Entrevista en Diserens, Corinne [dir.]:Colisiones, San Sebastián: Arteleku, 1995. P. 37
479. Lygia Clark, artista de instalaciones, co-fundadora del Movimiento Neoconcreto, comprometida con redefinir la relación entre el arte y el ser humano a nivel conceptual y sensorial. Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil (1920-1988)
480. Martinez Diaz, Noemí. LygiaClark,  Arte, Individuo y Sociedad, UCM, 2000, 12:321-328, p. 324. Disponible en: http://www.arteindividuoysociedad.es/articles/N12/Noemi_Martinez.pdf
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Los materiales que usa con los elementales de la construcción, madera contrachapada, cemento,ladrillos…
Con sus intervenciones pone en riego el propio espacio, al verse convulsionado de forma física,de tal  manera,  que hasta  podría  prácticamente desaparecer  tras  ser  oprimido,   empujado  yrecolocado. Son procesos dobles, no solo los da forma, sino que destapan nuestra  precariedad ypermanencia en él. Es el “otro espacio”, como aquel que refiere Foucauld481: “El espacio se nos daen forma de relaciones de emplazamiento”482.
Al tender una recreación espacial alternativa, suscita la posibilidad de un desconocido y nuevocompromiso de enfrentamiento.  Las  reacciones a la  obra son impredecibles.  Y  de estas solofigura su forma de registro.
Comum de Dois    
Este proyecto para el  Centro Universitario María Antonia,  surge tras varias visitas  al  lugar deexposición, una sala muy limitada de espacio, contigua a otra habitación de apoyo. Esta última,situada a continuación de un ascensor y el pasillo. La puerta principal, quedaba perpendicular ala  puerta  de  entrada  de  la  sala.  Producto  de  diferentes  remodelaciones,  el  edificio  era  elresultado laberíntico de diferentes funciones al cabo de los años.
El no poder confrontar dos salas de dimensiones parecidas, pero en diferentes posiciones, y lasolidez y consistencia de las paredes, fue la idea que dio paso a la obra.A partir de las dos habitaciones existentes, se construyó una tercera. Esta nueva sala, construidade ladrillo y mortero con el mismo grosor que las otras, irrumpió penetrando los dos espacios,acoplándose con ellos, sin interponerse a los muros originales, ni entremezclarse.
481. Paul-Michel Foucault, historiador de las ideas, psicólogo, teórico social y filósofo francés, Poitiers. Francia (1926-1984)
482. Foucauld, M., (1984) De los espacios otros “Des espaces autres”,Conferencia dictada en el Cercle desétudes architecturals, 14 marzo de 1967, publicada en Architecture,Mouvement, Continuité, nº 5, octubre de 1984. Traducida por Pablo Blitstein y Tadeo Lima.
223
El no poder confrontar dos salas de dimensiones parecidas, pero en diferentes posiciones, y lasolidez y consistencia de las paredes, fue la idea que dio paso a la obra.
A partir de las dos habitaciones existentes, se construyó una tercera. Esta nueva sala, construidade ladrillo y mortero con el mismo grosor que las otras, irrumpió penetrando los dos espacios,acoplándose con ellos, sin interponerse a los muros originales, ni entremezclarse.
“Los espacios ya no son determinados por nosotros, pasar las siguientes directrices sobre las quenadie tiene el control, nadie determina, es una especie de racionalidad absurda”483.Lucas creó un nuevo trazado con paramentos sobre la planta, que paralelamente se superponíana  los  originales,  dejando  un  estrechísimo  y  prácticamente  inaccesible  paso.  Un  muro  dehormigón que debía aguantar la presión de la estrechez en el recorrido de los espectadores, delcontinuo  devenir  entre  el  pasillo  formado  por  las  dos  paredes,  que  llevaban  al  extrañodeambulatorio circundante entre las dos salas.
273 Croquis de planta de instalación Comum de Dois.
483. El blog Guaciara (2010),”Renata Lucas em 2008” en Revista Guaciara, [En l ínea],  9 de agosto de 2010,  disponible en:http://guaciara.com/2010/08/09/rl/  [Accesado  el día 25 de marzo 2011]
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Muro que sin pertenecer a ninguno de sus espacios, recoge el suyo tras de sí,   marcando eldentro y fuera como otro lugar en el tiempo, como una envoltura o capa que la autora llama“geología urbana”484.
Hay que comprender lo que está sucediendo, queda poco entre comprensión y percepción, es laencrucijada donde no se encuentra razón.
“Me gustan las inversiones entre sujeto u objeto, y el modo como el fondo pasa a ser frente, y elfrente pasa a ser fondo a la vez (…) trabajar en los contorno o en las líneas de contención quedefinen nuestra forma, presencia, posición, convivencia y desplazamiento por el mundo, en loslímites  que nos  confieren y nos  conforman, por  esto la arquitectura  y el  diseño urbano meinteresan especialmente”485.
 
484. Ibíd
485. Lucas, R., (2009), Entrevistaen Macba.cat, [En línea], Barcelona, 2009, Disponible en: http://macba.cat/uploads/20090721/03_09_int_cas.pdf
274-276 Instalación Comum de Dois, Salas del Centro Universitario María Antonia, (Renata Lucas, 2010) 
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Las puertas  eran confluencias en el paseo entre los espacios. El cruce, o encuentro  una acciónbasada  en   operaciones  matemáticas  en  términos  de  adición  (muro),  sustracción  (espacio),conjugación  (combinación) e intersección (convergencia).El surrealista panorama, colmado de una evidente carga psicológica, hacía preguntarse sobre elmovimiento de los visitantes intentando introducirse en un reducto. Cuando el planteamiento es imposible, y el cuerpo no puede contenerse dentro  de unos límites,es  la  mente la que va más lejos  de  esas  dimensiones.  El  concepto de acceso físico  se  hacepsíquico.
277-278 Croquis del exterior de las salas A y B con el muro añadido (zona rayada) y el pasillo que forma con la pared existente.
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ILLOIHA OMOTESANDO486
. Fitness Gym, Tokio. 2006Cuando el concepto de belleza es llevada al cuerpo a través del movimiento, planteándose elgimnasio en forma de instalación vertical inspirada en los deportes de escalada en roca.
El muro expositivo como sala de arte se hace accesible alcanzando el espacio ascendiendo porlos cuadros, en Fitness Gym de Tokio, y Premio de diseño 2006. 
Una  vez  más,  se  hace  evidente   otra  manera  de  poder  usar  un  espacio  sin  considerar  susfunciones y puntos de vista como únicos, sino con el atractivo de crear otras alternativas a lashabituales. En esta ocasión una estimulante puesta en forma de ascenso artístico.
279-280 Fitness Gym, Tokio. (Illoiha Omotesando, 2006)
486. Illoiha Omotesando, proyecto de interiorismo para un club deportivo realizado por el diseñador Nendo. [En línea] Disponible en: http://www.nendo.jp/en/works/illoiha-omotesando-2/?egenre
281-282 Elementos decorativos con losdiferentes tipos de agarres  y niveles de unrocódromo.
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Nendo487, su diseñador, describe el proyecto oficial expresando el concepto de la marca originalcon el eslogan refiriéndose a la pared: "llegar a ser hermosa a través del movimiento"488, segúnél:
“utiliza la falta de correspondencia entre un deporte al aire libre con las dificultades que conllevay la ventaja de ubicarse en pleno distrito de moda de Tokio”489. 
“En lugar de la pared de escalada habitual áspera y actividad al airelibre, se nos ocurrió la idea de utilizar elementos de diseño interiorcomo marcos de fotos, espejos, cabezas de ciervo, jaulas de pájarosy jarrones de flores..., creando a la vez un muro con los elementos,cualidades y dificultades habituales para su ascenso”490.
283 Croquis  Fitness Gym
Fitness Gym no es una instalación en sí, perose  trata de  un estético  y  original  escenariopara  un  gimnasio  que  no  solo  se  haconformado  con  la  funcionalidad  de  unapared  como  rocódromo,  sino  la  posibilidadque  sea  estética,  y  atractiva  para  los  quepractican este deporte, fácil y amena para losnuevos  atrevidos  que  ven  una  aparentedoméstica  suave  pared  de  tonos  pastel,  osimplemente  para  situarse  en  un  espacioinaccesible con un enfoque diferente.
487. Nendo, arquitecto y diseñador. Toronto, Canada (1977)
488. Fairs, M.,(2007), "Illoiha Omotesando rocódromo por Nendo"en Revista dezeen magazine,[En línea] Londres, 2 de agosto de 2007, disponible en: http://www.dezeen.com/2007/08/02/illoiha-omotesando-climbing-wall-by-nendo/ [Accesado  el día 9 de julio 2010]
489. Ibíd
490. http://www.inthralld.com/2012/02/bizarre-climbing-wall-in-illoiha-omotesando-fitness-center-by-nendo/
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WOW! GRASS!491
. Encespado York Minster, Empresa Lindum, Reino Unido, 2012 
Instalación de césped natural  en el interior de  York Minster, la Catedral gótica más grande delnorte de Europa, cubriendo la totalidad de la nave con una extensión verde de 16.000 m2 (por laempresa Lindum) para conmemorar los 60 años de trono de la reina Isabel  II, y celebrar allí unacena para 900 personas. 
Un proyecto que tal vez no tenga una gran transcendencia mediática desde el punto de vistaartístico, pero si con interés para el trabajo de investigación por el carácter de instalación y delugar  inaccesible,  al  “transgredir”  de  alguna  manera  a  un  recinto  dedicado  al  culto  yrecogimiento espiritual que acoge a fieles y está reglado con limitaciones rigurosas de horario yestancia.
284-285 Encespado York Minster, Reino Unido (Lindum, 2012) 
491. Wow! Grass! Es una empresa dedicada a la instalación de hierba fresca, tanto de forma efímera (instalaciones y eventos) como permanente. Disponible en http://www.wowgrass.com/about-us/about-wowgrass/
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Sorprendente instalación donde las contradicciones logran dialogar con la arquitectura, como elexcepcional encuentro al introducir la naturaleza en el interior de un monumento, juego de unvacío y un lleno, el paso de la neutralidad del uniforme tono en planta del edificio a la inundaciónun llamativo  color  verde,  la  inexistencia  de  una textura  a  la  uniformidad  e  invasión de  unaalfombra, del uso de unos recorridos a la libertad de circulaciones..., en definitiva una soluciónde espacio muy particular,  en armonía y resuelto con un lenguaje artístico donde no solo esadmirable el resultado estético y moral sino una intervención que acerca a la reflexión y a losmúltiples  valores  que  puede  variar  el  concepto  de  un  espacio  cuando  experimentas  otrassensaciones o puntos de vista a los habituales. “Wow! Grass! ha cubierto de césped otros lugares emblemáticos, en el interior y en el exteriorde edificios. Entre otros, una pista cubierta de rugby en el hotel Grosvenor de Londres, sofás dehierba o la turística plaza de Trafalgar Square”492.
Un cambio espacial cuyo ambiente da paso a un concepto de uso completamente diferente,extraordinariamente estético y original que dota durante un tiempo al  templo del  frescor decampiña o pradera que ofrece un suelo de hierba propicio al picnic real. 
492. Sanz, D., (2013), “La catedral de York cubierta de césped”, en Revista Ecología verde, [En línea], Barcelona, 4 de enero 2013. Disponible en: http://www.ecologiaverde.com/?s=wow+grass [Accesado  el día 13 de agosto 2014]
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ATELIER BOW-WOW493  “Linz Super Branch” (2009) Linz, Oberösterreich
Dentro del Festival Höhenrausch (“Embriaguez en las alturas”) evento organizado por la ÖffenesKulturhaus (OK) de la ciudad, que pone a disposición de los artistas la cubierta de su sede paraque colonicen con obras  o con instalaciones efímeras,  en general,  a la idea de vuelo, levedad oingravidez. 
En 2009 Linz fue la capital de la cultura por unos días al año. Conzett Bronzini Gartmann AG494, encolaboración  con  el  Atelier  Bow-Wow  (equipo  japonés)  presentó  la  instalación “Linz  SuperBranch”, un entramado de escaleras y rampas de madera en forma de pasillos en el aire, quesobre los tejados atravesaron y conectaron terrazas y azoteas.
Estas  pasarelas,  que  parten  del  Museo  de  arte,conducen  a  los  visitantes  hacia  puntosestratégicos por lugares, antes inaccesibles, dondese observa el paisaje urbano en diferentes vistaspanorámicas. 
493. Estudio establecido por Yoshiharu Tsukamoto (Kanagawa, Japan. 1987)  y Momoyo Kaijima (Kanagawa, Japan. 1987) en Tokio.[En línea] Disponible en: http://www.bow-wow.jp/
494. Conzett Bronzini Gartmann AG, Empresa constructora Suiza que colaboran con Atelier Bow-Wow.[En línea]. Disponible en: http://cbp.ch/
286-288 Linz Super Branch, Linz,Oberösterreich (Aelier Bow-Wow, 2009)
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Diversas  escaleras  desembocan  sobre  las  cubiertas  de  los  edificios  provocando  extrañassensaciones, y los voladizos serpentean por los bordes de los techos en caminos que llevan apequeños jardines o zonas de vegetación plantadas en las terrazas de ventilación y conductos deinstalaciones.
La  accesibilidad  en  las  instalaciones  artísticas  desarrolladas  dentro  del  espacio  urbano,  nosiempre  es  posible,  debido  a  la  responsabilidad   que  conlleva,  aparte  de  la  dificultad,  oinconveniencia de algún trazado. Pero son ocasiones donde forma parte esencial  el interés delartista/colectivo, el hecho que indispensablemente, el espectador colabore con el sentido de laobra e intereactúe con ella dentro del ámbito donde se emplaza. 
  289-290 Croquis instalación Linz Super Branch  
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Una  acometida  espacial  que  lleva  al  artista  a  colaboraciones  constructivas  para  confirmarseguridad estructural y buen planteamiento en el recorrido.
Atelier Bow-Wow, no solo tiene como objetivo la intervención espacial para que el espectadorcamine por su obra, sino explora e investiga el concepto de “Behaviorology”495, conductología ocomportamiento  humano  dentro  y  fuera  de  los  edificios,  e  incluye  la  atención  a  lasinterrelaciones  entre  las  personas,   la  arquitectura,  y  la  ciudad,  como  fenómenos  físicosproducidos por diferentes elementos ambientales como la luz, el aire, el calor, el viento y el agua,con el fin puedan sintetizar y optimizar su rendimiento en contextos específicos496.
Una instalación artística imaginativa, aventura por encima de la ciudad, que sorprende con rutaspor el vacío y puentes que cruzan el cielo rodeando torres de iglesias  y nuevas perspectivas,mostrando los tejados del siglo XXII.               291-292 Croquis instalación Linz Super Branch 
495. Bow-Wow, A., Tsukamoto, Y., Kaijima, M.,(2010), The Architecture of Atelier Bow-Wow: Behaviorology, Rizzoli, New York.
496. Tsukamoto, Y., Bow-Wow, A., (2010), “Conductología Arquitectónica: Yoshiharu Tsukamoto / Atelier Bow-Wow”, en Revista Thecooperunion, [En línea], New York, 3 de noviembre 2010. Disponible en: http://cooper.edu/events-and-exhibitions/events/architectural-behaviorology-yoshiharu-tsukamoto- atelier-bow-wow [Accesado  el día 23 de diciembre 2012]
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VICENT  LAMOUROUX497
Vincent  Laumoroux es  un  artista  experimental  que se  implica en grandes instalaciones  trasprolongada investigación del  espacio,  desarrolla un mundo que es a la  vez visual  y  físico,  einterpretado con formas minimalistas, espaciales y utopías arquitectónicas.
Sus  “suelos”  llevados a  cabo en distintas exposiciones  por el  mundo,  son evolucionados deforma diferente como noción de “sitio” en relación al espacio donde son construidos, llegando aproducir una emoción sensorial que desestabiliza la percepción del  lugar, el  movimiento y lagravedad.
Los  elevados  suelos  de  sus  obras  son  composiciones  ortogonales  que  generan  paisajes  tanimprevistos  como  ejercitables,  permitiendo  al  espectador  impulsarse  a  colaborar  física  ymentalmente. Rampas y depresiones que invitan a sentir un paisaje donde cada plano visualofrece una nueva apariencia o perspectiva del entorno.
. Sol 07, “Le Nouveau Festival”, Centre Pompidou, Paris, France 2008-2010
Sol.07, es un trabajo desarrollado en el Centro Pompidou de París donde presenta una superficietransitable, cambiante de nivel, como si fuese una pieza topográfica. Extensiones sucedidas encurva  continua,  trabajadas  con  perfección  técnica  y  realizada  en  tres  capas  de  tablerocontrachapado de chopo, madera flexible que moldea crestas y hondonadas recordando las olas.
La construcción se inicia con el nivel 0 de tierra, y crece en altura ocupando el espacio al levantarun recorrido ondulante que permite ser instalado en su totalidad, y que de no tener este creativocarácter  topográfico,  no  serían  posibles  los  diferentes  puntos  de  vista y  de  estancia  que  seobservan desde estas nuevas zonas inaccesibles de la sala.
497. Vicent  Lamouroux, artista. Saint Germain en Laye, Francia (1974)[En línea]. Disponible en: http://www.vincentlamouroux.net/
293 Sol 07, “Le Nouveau Festival”, CentrePompidou, Paris, France. 
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Es un firme real,  montado para  ser  accesible,  ofrecido  para  ser  pisado,  pero un campo conmontículos  que crean desequilibrio  o  mareo con  sus  formas cimbreantes  para  buscar,  comoelemento base en sí mismo, la coordinación del aspecto objetual y la implicación de su uso porparte  del  espectador.  Estos  relieves  sinuosos,  la  volubilidad  de  planos  y  los  obstáculos,  sonobjetivos intencionados de la obra.
Según Lamouroux:
“El percibir la topografía del suelo por parte de los espectadores, suequilibrio precario y su libertad de circulación y los obstáculos sonefectos voluntarios del volumen integrante de la obra. Esto no esuna  pieza  contemplativa,  incluso  aunque  la  podemos  mirar  (ydentro de la exposición del Pompidou, la vista aérea sobre la plantabaja  será  especial),  es  sobre  todo,  un  trabajo  que  se  debeexperimentar como experiencia completa: si no hay espectadores,no hay escultura”498.
La  interesante  pieza,  no  dispuesta  solo  para  mostrar  su  función  expositiva,  sino  paraexperimentar,  produce  un  impacto  asombroso,  modificando  la  apreciación  del  entorno  yestimulando actuar  con el  medio.  Un escenario  que  se  relaciona con los propios cuerpos alfundirse en su superficie para hacer al visitante participar de esa física, produciendo sensacionesespaciales  al recorrer la obra. 
498. Peraza, J.E., (2010), “Las superficies ondulantes de Vicent Lamououx”. En revista Aitim, Boletínde Información Técnica, Arte, Nº 264. Madrid Abril 2010[En línea], Disponible en: http://www.infomadera.net/uploads/articulos/archivo_5579_2644245.pdf [Accesado  el día 27 de julio 2012]
294 Sol 07
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Según Pierre Tillet499: 
“El  objetivo  de  Vicent  Lamouroux  es  analizar  y  transformar  elespacio  de  inversión.  Adaptado  siempre  que  el  contexto  de  supresentación,  para  Lamouroux  la  obra  “Sol”  (Suelo)  fue  muyconsciente de la importancia de la arquitectura. Tal Como el títuloindica, esta escultura es inequívoca y no tiene dimensión alegórica.Su calidad es su eficiencia espacial, es decir en la modificación delespacio  que aloja.  Basado  en  una estructura  oculta.  Listones  demadera, parquet ondulante comienza a moverse al espectador en elpensamiento primero, y luego a pie anima al espectador a moverseen  el  espacio,  con  el  fin  de  una  experiencia  de  la  naturaleza,excluyendo toda actitud pasiva hacia ella”500.
295-296 Croquis de instalación Sol 07
499. Pierre Tillet, crítico de arte y profesor de historia del arte en la Escuela Nacional de Arquitectura de Lyon. Actualmente su investigación se centra en la relación entre la escultura y la arquitectura del XX ° siglo hasta la actualidad. 
500. Tillet, P., (2012), “Néguentropie” en Maison départementale de l'Éducation du Val-d'Oise Pierre Tillet, n°111, Éd. Centre Pompidou, Paris, 19 de noviembre 2012, Disponible en: http://www.cddp95.ac-versailles.fr/IMG/pdf/Lamouroux_DP.pdf [Accesado  el día 14 de febrero2013]
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. Belvedere,  Jardines del claustro en la Abadía de Fontevraud, Loire, Francia.  2011 
Belvedere  es un efímero mirador creado como instalación para descubrir otros puntos de vistadel jardín del claustro de la Abadía de Fontevraud. 
Vincent Laumouroux con su obra quiere ir más allá de mostrar el lugar tal como para lo que seideó, recinto simbólico de deambulación, y se basa en su pasado histórico de “sitio de paseo”,tanto de meditación cuando era convento de monjas, como corredor de tránsito al convertirse eledificio en prisión, para así abrir otras circulaciones. Lugares que fueron privados de libertad,ahora se abren y expanden para crecer espacialmente sin la sombra de la inaccesibilidad.
Para ello, traza un recorrido de pasillos de madera con rampas y escaleras que se elevan sobre elclaustro a diferentes niveles, apoderándose del vacío y permitiendo al visitante merodear desdelas alturas por una girola cambiante de peldaños sin fin. Un mirador en el espacio donde caminardivisando otros panoramas, que pone en evidencia una forma más de vagar, la de no hacerlo porla tierra, sino por encima de ella.
297-299 Belvedere,  Jardines del claustro enla Abadía de Fontevraud, Loire, Francia.(Vicent Lamouroux, 2011)
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Esta estructura de vigas, listones y tablas, desarrollada en curva y movimiento sinusoidal quealterna  huecos  y  cumbres  a  diferentes  alturas,   descubre  desde  el  aire  enfoques  antesinalcanzables al crear un balcón infinito con escaleras que recuerdan a Penrose extendidas enmás de 160 metros y una elevación de 7´5m.
Entre arquitectura  y escultura,  “Belvedere” será  hasta   su desmontaje  en el  2012,  una obradinámica que ofrece nuevas sensaciones y  percepción de un entorno mientras desafía de modoimaginativo la gravedad.
300- 304 Croquis de instalación Belvedere
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. Néguentropie,  2012
El  mensaje  que  ofrece  Vincent  Laumoroux  con la  instalación  Néguentropie501 en la  AbadíaMaubuisson de Val  d´Oise,  en Francia, es la fantasiosa posibilidad de acceder  al  espacio delpropio tiempo suspendido entre muros, e invita al espectador a caminar por el convento a suritmo y tomar este,  participando de los componentes  de un entorno donde el  momento haparado en la era geológica.
El  artista  hace  experimentar  el  espacio  físico  invadiendo  los  claustros  con  sólidos  naturales,apoderándose de áreas que rellena en dunas para resaltar la erosión que sufre la construccióncon sedimentos que absorben el espacio.
Estas masas sirven de nexo con el paisaje y destapan irreales fósiles de la era geológica en los quese puede medir el tiempo, como el caracol, signo de lentitud  y concha de crecimiento sin fin.
305-306 Néguentropie en la Abadía  Maubuisson de Val d´Oise, Francia ( Vicent Lamouroux, 2012)
501. El negatoentropía o entropía negativa se refiere a la evolución de un sistema que tiene un grado cada vez mayor de la organización y se opone a la tendencia desorganización natural: la entropía. Utilizado en la termodinámica, esta noción puede aplicarse no sólo a los sistemas, sistemas físicos, sino también sociales y humanas. Fue definido por el físico Léon Brillouin en 1959 en su libro "La ciencia y teoría de la información. Disponible en: http://www.cddp95.ac-versailles.fr/IMG/pdf/Lamouroux_DP.pdf
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“Este lugar en este universo un objeto-esculpture (globo del tiempoque es un guiño a la película "Walkabout" de  Nicolas Roeg502) quecorta la ciencia y utopía constructivista. El sonido de la pelota comotemporizador,  nos  lleva  de  nuevo  a  la  conciencia  del  paso  deltiempo...”503.
“Este  objeto-escultura  y  narrativa  onírica  trae  al  espectador  unmundo  de  ficción.  Su  presencia  implica  cuestiones  de  escala,  laestabilidad y la gravedad.
Este objeto conlleva la posibilidad de un movimiento, una escapada,un vuelo... Aún así, congelado en el paisaje, es el espectador el quetiene que aprovechar para construir su propia historia. Los montones de arena, elemento inestable y difícil de alcanzar, serelaciona con la erosión el edificio a través de los siglos invitando ala  reflexión  sobre  el  carácter  intangible  de   la  obra  efímera  dearte”504.
Una interpretación ensoñadora que recrea la evolución basada en el espacio y se hace accesiblealcanzándolo como masa sedimentaria.
502. Nicolas  Roeg,  Director  decine  y  fotógrafo  de  cine.  Londres,Reino Unido (1928)
503. Ibíd
504. Ibíd
307 Croquis de instalación Néguentropie
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HEIKE MUTTER505 Y ULTRICH GENTH506
. Tiger and turtle507, instalación situada en una colina Duisburg, Alemania. 2011 Sobre la montaña compuesta por deshechos de materiales pesados de metales de  un pasadoindustrial, aunque cubierta de tierra y ajardinada con césped, se construye un mirador.
Los  creadores  Muttet  y  Genth  buscan  con  la instalación,  Tiger  and  Turtle, hacer  una  granescultura pública transitable en forma de montaña rusa, para actuar como observador desde lascolinas de Duisburg y contemplar sobre ese espacio la cuenca de Ruhr.
Es una montaña rusa que se recorre a pie.
308 Tiger and turtle, instalación situada en una colina Duisburg, Alemania. (Heike Mutter&Ultrich Genth, 2011)
505. Heike  Mutter,  artista.München (1969)
506. Ultrich  Genth,  artista.Tübingen (1971)
507. http://www.phaenomedia.org/
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Los creadores querían propagar de manera irónica el ofrecimiento de  movilidad, combinado conel  guiño  de sentirse  paralizado.  Porque de  la  montaña  rusa  se  espera  tener  sensaciones  develocidad…, pero no al  contrario.  El  movimiento no llega por  el  proyecto en sí,  sino por losvisitantes transitando.Un paseo caminando por una estructura que pone a los pies un espacio antes inaccesible.
Cualquier  montaña  rusa  encarna  la  ligereza  y  agilidad  de  un  “tigre”,  pero  en  ésta  no  haymovimiento, es el púbico visitante el que tiene que caminarla  a paso de “tortuga”.Por medio de ella, lanzan al visitante la paradoja de su contradicción con dos impresiones, por unlado, el impacto de la velocidad (tigre) característica de la vertiginosa montaña rusa que simula, ypor  otro,  el  desplazamiento lento  (tortuga)  de  su  auténtica  condición,  es  decir,  el  recorridopeatonal existente en toda la obra.La denominación Tigre y tortuga se refiere al contrasentido de la fábula de Aquiles con la tortuga,y  su  perpetua  carrera  entre  ellos,  pero  la  contradicción  se  manifiesta  entre  el  movimientopensado y el movimiento percibido. 
En palabras de Borges, “cada uno de los pasos de Aquiles es un indivisible acto simple (…) desuerte que no tardará en darse la suma para el espacio recorrido por Aquiles (…) como unalongitud superior a la suma del espacio recorrido por la tortuga”508.
El público accede a elevaciones de 45 metros de altura caminando por vías de escalera en curva,con 220 metros de recorrido si fin. Un diagrama como banda  Moebius  o bucle, antes espacioinaccesible, por donde poder otear el paisaje de forma panorámica.
Este proyecto se realiza en acero y zinc, dos materiales extraídos y procesados en esas mismastierras, que representan la economía de la zona.
508. Borges, J. L., (1974) Obras Completas. Discusión, 1923-1972, Buenos aires, Emecé Editores, P.246
309-310 Tiger and turtle, 2011
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La dualidad entre la  funcionalidad de su diseño y la  descoordinación como arte,  hizo que elartista  austriaco  Heimo  Zoberning509 apuntase:  “La  función  de  arte  es  que  no  funciona”510confirmando así la famosa frase de Marcel Duchamp “el arte es un espejismo”511.
Mediante  gráficos  paramétricos  por  ordenador,  el  arquitecto  Arnold  Walz512 diseñó  unaestructura de placas de acero adaptables a la curvatura de los pasillos. Los escalones, dobladosmediante laser se ensamblaron sobre la forma de la escalera. Los bucles no son accesibles.Un recubrimiento en baño de zinc protege a la escultura de los agentes atmosféricos, haciéndolabrillar por el día. Por la noche es iluminada con luces led integradas al pasamanos.
Una instalación en forma de montaña rusa donde, no se alcanzará ir a gran velocidad, pero siconseguir habitar y sorprenderse con los espacios inaccesibles, de lo que hasta entonces no sehabía divisado a esas alturas.
311-312 Croquis Tiger and turtle, 2011
509. Heimo Zoberning, artista. Mauthen, Austria (1958) 
510. Muttet, H., Genth.U., (2011). Entrevista en HFBK Lerchenfeld 13 .  [En línea] 13 de noviembre 2011, Disponible en: http://www.phaenomedia.org/landmarkeaktuell.htm
511. Marcadé, B., (2008) MarcelDuchamp. La vida a crédito -1ª edición: Libros del zorzal, Buenos aires, P. 472
512. Arnold Walz, arquitecto. Stuttgart (1953)
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TOSHIKO HORIUCHI MACADAM513
. Red arco iris, 1998. Hakone Open-Air Museum en Sapporo, Japón. Toshiko  Horiuchi  teje  con  ganchillo  a  punto  de  crochet   e  hilo  de  nylon  como  material,componiendo elásticas telas de colores vivos para formar  instalaciones. Sus creaciones  ancladaspor cables como arquitectura textil, se suspenden  en el aire, quedando colgadas como redescónicas superpuestas y enlazadas, generando a su vez interesantes entramados de color.
Como  la  gran  tejedora  de  la  mitología  grecorromana  Aracne,  Toshiko  envuelve  en  espaciourdiendo redes  inspirándose en las formas de la arquitectura.
“La  mayor  parte  de  mi  obra  implica  ideas  y  referenciasarquitectónicas.  Estoy  interesada  de  cómo  se  crea  la  fórmula  através de la tensión y la fuerza de gravedad, incluyendo el peso delpropio material y estructuras textiles. Es la intersección del arte y laciencia, la geometría como la observamos en la naturaleza"514.
Conecta con sus formas orgánicas y descubre las relaciones espaciales de ésta con la arquitecturay su propia idea de arte.
La artista relata de cuando estaba trabajando de diseñadora textil en Nueva York: “Me empecé apreguntar ¿Qué es un textil?, cuando vi la obra de Gaudí515,  me di cuenta que sus formas, deinmediato, están conectadas de forma natural a los textiles”516.
513. Toshiko Horiuchi Macadam,artista conocida y especializada en estructuras textiles a gran escala. Japón (1970) 
514. Horiuchi, T.,(2012), Entrevista en Revista Archdaily. [En línea], Chile, 28 de noviembre 2012, Disponible en: http://www.archdaily.com/297941/meet-the-artist-behind-those-amazing-hand-knitted-  playgrounds/
515. Antonio Gaudí, arquitecto, máximo representante del modernismo catalán. Reus, Barcelona (1852-1926)
516. Ibíd
313 Croquis instalación Red arco iris
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“Me impresionó mucho la obra de Gaudí, como ustedes saben, se basa en estudio de formasnaturales curvas (catenarias) según lo determinado por la gravedad, al revés”517.
Tapiza extensiones con volúmenes flexibles que cuelga desde las alturas para hacerlas accesibles.Es  un  despliegue  de mallas  elásticas  de  gran tamaño  invadiendo lugares  públicos,  donde  elvisitante se entrega al relax como un juego infantil. Obras a gran escala, interactivas, que actúanante el peso de los cuerpos como una segunda piel de membrana perforada y cambiante deforma, estirándose, balanceándose, o cobrando vida adquiriendo otra dimensión en un espacioinaccesible sino fuera posible esta instalación.
Dentro del género “fibre art” iniciado en la década del 1970, niños y adultos se recrean trepandoen instalaciones como  Red de arco iris  en Sapporo (Japón)   que cuenta  con 26 metros delongitud y una cúpula de 20 de ancho y 10 de alto ocupando el vacío o no lugar.
Actualmente  las  tecnologías  del  entretenimiento  (televisión,  internet,  videojuegos,  iPads,teléfonos móviles) han avanzado muy rápido surgiendo efecto y grandes cambios en el estilo devida y de crecimiento en la nueva sociedad creando debates518 sobre la actitud correcta en losniños. 
                  
517. Ibíd
518. Valle, L.,(2009), "Los niños yla tecnología: El debate en Revista Nuevas Tecnologías para la educación", Universidad de Deusto. [En línea], Deusto, 28 de noviembre 2009, Disponible en: http://blog.catedratelefonica.deusto.es/los-ninos-y-la-tecnologia-el-debate/ [Accesado  el día 17 de octubre 2013]
314-316  Red arco iris. Hakone Open-AirMuseum en Sapporo, Japón (ToshikoHoriuchi, 1998)
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Toshiko opina:
“Tenemos que crear espacios para que los niños jueguen con los demás. Los niños aprenden através  del  juego  a  crecer  emocional  e  imaginativamente;  desarrollan  habilidades  sociales,aprenden a cooperar, y a ganar la sabiduría de la vida”519.
Sin embargo, otros los consideran a los niños los nativos digitales: “han nacido y están creciendoen un mundo matizado por la tecnología de la información y comunicación”520.
Sin entrar en debates quizás lo más conveniente sea considerar ambos conocimientos, adaptarsea los  cambios  de una sociedad que tiende cada vez mas a la  tecnología pero no perder lashabilidades creativas y seguir jugando a soñar habitar espacios. 
317-318 Croquis instalación Red arco iris
519. Horiuchi, T.,(2012), Entrevista en Revista Archdaily. [En línea], Chile, 28 de noviembre 2012, Disponible en: http://www.archdaily.com/297941/meet-the-artist-behind-those-amazing-hand-knitted-playgroun  ds/ 
520. Mina A., (2013), “¿Cómo desarrollar habilidades y destrezas en los niños y niñas de edad temprana en el manejo de las distintas herramientas tecnológicas?” en Revista eeduteca [En línea], Colombia, 4 de marzo 2013. Disponible en: http://www.eduteka.org/proyectos.php/2/17923 [Accesado  el día 4 de enero 2014]
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TETSUO KONDO521
.  Camino en el bosque,  trabajo  para el LIFT 11, festival de  instalaciones en espacios públicosdesarrollado en Tallin (Estonia) como Capital de la Cultura 2011.
Es un sendero alzado entre árboles.  El artista hace serpentear una pasarela de 95 metros delongitud fabricada de tubo y chapa de acero, sustentada sobre troncos de árboles milenarios, sinapoyo de otras estructuras ni columnas adicionales, sino fijada a los tallos de forma natural.
Esta opción “flotante” de no pasear al nivel de tierra, sino disfrutar de una vía suspendida entreramas y hojas de los distintos ejemplares del bosque Kadriorg Park, hace experimentar de formadirecta, los colores, el olor de los brotes, o el tacto de las cortezas.
Ondulante vía que recuerda los versos de  Garcilaso de la Vega522,  “Yedra que por los árbolescaminas, torciendo el paso por su verde seno…”523.
319-320 Camino enel bosque,  Tallin,Estonia (TetsuoKondo, 2011)
521. Tetsuo Kondo, arquitecto. Japón
522. Garcilaso de la Vega, poeta español del Siglo de Oro. Toledo (1501-1536)
523. De la Vega, G.,(1838) Fragmento de la Égloga l Canta Nemoroso. En Tesoros del Parnaso español: Poesías selectas castellanas. Desde el tiempo de JuanMena hasta nuestro días, por Don Manuel Josep Quintana, Librería Europea de Baubry, Nueva edición aumentada y corregida, P. 45
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Una  intervención  temporal,  que  permite  al  visitante  interactuar  con  el  medio  ambiente  ydescubrir  otros paisajes  gracias al  vínculo arquitectura  y  hábitat,  ofreciendo  vistas  desde lasalturas que cambian la percepción del bosque gracias a los desplazamientos en espiral hasta lascopas  de  los  árboles,  y  fundamenta,  como  un  elemento  artificial  en  colaboración  con  lanaturaleza, puede mejorar las vivencias que ofrece el mundo de creación.
Árbol  y bosque,  es  y ha sido,  origen de reflexión para muchos arquitectos.  Toyo Yto en unaconferencia ofrecida en la escuela de arquitectura de Barcelona,  relata,  “Gaudí  decía que sumaestro  era  el  árbol  que tenía  delante,  yo  también  pienso que nunca podremos hacer  unaarquitectura mejor que la de un árbol”524. 
         321 Camino en el bosque (Tetsuo Kondo, 2011)
524. Serra, C., (2009). “No hay mejor arquitectura que la de un árbol”, en Revista El País [En línea], 18 marzo 2009, Barcelona, Disponible en: http://elpais.com/diario/2009/03/18/catalunya/1237342040_850215.html
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Los creadores del proyecto dicen de la instalación:“La perspectiva única y la bonita forma del camino es el atractivo de este trabajo”525.
Una  nueva  proyección  y  enfoque  para  disfrutar  y  acceder  física  y  mentalmente  a  lugaresinalcanzables. A Tetsuo kondo no le interesa solo la mirada del espectador. De un paseo por elbosque en ese plano base de  la instalación, se espera mucho más: 
“la gente estará paseando cerca de las hojas, haciendo su camino entre las ramas. Una estructurapara el bosque, un bosque que existe para la estructura: sin cambios en la forma del bosque,parecerá que la estructura y el bosque son uno”526.
Esta forma de acceso a los orígenes, toma un contacto directo con la persona, que desde allípuede sentirse como una rama e impregnarse de su perfume.
“Tetsuo Kondo construye un recorrido entre los árboles. El propiosendero es la arquitectura y el  fin de la propuesta.  El  camino seconstruye persiguiendo acercar al hombre a la naturaleza, pero, denuevo, a una construcción idealizada de la naturaleza. Esto se debe,no como ocurría en el caso de los jardines tradicionales, que en lanaturaleza se construía buscando una imagen perfecta o idílica dela misma, sino, en este caso, siendo el recorrido el que se eleva yretuerce  sinuosamente,  de  tal  manera  que  se  consigue  undeterminado y novedoso punto de vista y se fuerza el contacto conel arbolado. Esto se enfatiza por la falta de pilares que sostengan lapasarela  de  acero,  encargándose  de  esta  función  los  propiosárboles,  mediante  ligeras  ménsulas  metálicas  colocadas  en  losmismos”527.
525. Aule, M. (2010) "Un caminoflotante en el bosque" en La 19UE Japón Fest, Instalaciones Urbanas, Festival LIFT11: Arquitectura por Tetsuo Kondo, Tomomi Hayashi,  [Enlínea], Vol.46, 2010, Japón, Disponible en: http://eu-japanfest.org/n   english/ncolumn/2012/01/a_floating_path_in_the_forest.php [Accesado  el día 5 de febrero 2015]
526. Kendo, T., (2011). “Un camino en el bosque por Tetsuo Kondo Arquitectos” en Revista Landezine, Landscape Architecture works, [En línea], 17 diciembre 2011,  Disponible en: http://www.landezine.com/index.php/2011/12/a-path-in-the-forest-by-tetsuo-kondo-architects/ [Accesado el día 5 de febrero 2015]
527. López del Río, A. (Septiembre de 2013). La naturaleza  interior. Trabajo Fin de Máster. Máster de Investigación en Arquitectura, ETSA, Valladolid, Curso2012/2023. Disponible en: http://uvadoc.uva.es/handle/10324/4854
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El aprendizaje en  cercanía con la naturaleza se advierte de una forma profunda, una circulaciónque  nos  obliga   a  estar  atentos  a  los  límites  de  nuestro  propio  cuerpo  y  de  lo  que  ocurrealrededor, usando el dispositivo de los senderos de piedras típicos de los jardines japoneses, yaque su poca anchura solo permite el paso de una persona que debe recorrerlo de principio hastael  final, puesto que no hay puntos de salida intermedios. Estas peculiaridades lo convierten enun verdadero camino, “Do” o, experiencia personal”528.
Como el del escultor Richard Long529, de la obra  Una línea hecha al caminar,  un ejemplo entreacción y escultura, producto de cómo puede participar en un lugar, y a la vez habitarlo por mediodel concepto de movimiento. A Line Made by Walking, ejecutada en 1967, y registrada como unaintervención física en el paisaje, es el resultado de caminar en línea varias veces por el céspedhasta llegar a aplanarlo dejando una recta marcada530.
En este caso, la escultura es, la encarnación de los lugares y, en definitiva, la conquista de losespacios, según Heidegger: 
“El juego mutuo de arte y espacio tendría que ser pensado a partir de la experiencia del lugar ydel paraje. Y así, el arte como escultura no sería conquista alguna del espacio…, la escultura seríala encarnación de los lugares”531.´´´´´´´´´Una instalación que entre otros objetivos está en mostrar al público  las posibilidades del espacioy la arquitectura, según Tetsuo Kondo:
"No podemos cambiar la forma del bosque, pero los distintos elementos de un bosque puedenconvertirse en una entidad de esa condición (…) espero que podamos experimentar un bosque,la arquitectura y un ambiente que no conocemos todavía"532.
528. Ibíd
529. Richard  Long,  escultor,fotógrafo y pintor inglés, uno de losartistas  de  land  art  británicos  másconocidos  .  Bristol,  Reino  Unido(1945)
530. De Pont Museum, (1945), “Richard Long Bristol England 1945, lives and works in Bristol”, [En línea] Paises Bajos. Disponible en: http://www.depont.nl/en/collection/artists/artist/kunstenaar/long/werk/ [Accesado  el día 7 de febrero 2015]
531. Heidegger, M., (1964) El arte y el espacio/Die Kunst der Raum, Traducción y notas Jesús Adrián Escudero, Hamburgo, HerderEditorial.
532. Kondo, T., (2011) “Arquitectura: 2011: Un camino en el bosque: Tetsuo Kondo Architects”en Revista  Arq.com.mx. [En línea] 26 diciembre 2011, México. Disponible en: http://noticias.arq.com.mx/Detalles/12639.html#.VMu2Smjz2T8 [Accesado  el día 9 de febrero 2015]
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322-324 Croquis instalación Camino en el bosque
251
252
ACCESIBLE ACTUAR AGUA AIRE AMONTONA ANALIZAR ARQUITECTURA
ESPACIO INACC.
ATA BOSQUE
CAMPO CAPTAR CIVILIZACIONES CONCEPTOCOMPRIME CONCEPTO ESPACIOINACCESIBLE CONSTRUYE COSE CUBIERTAS
CUBRE CUELGA DESIERTO DESVALORIZACIÓNDEL OBJETO DO HO SUH DÓNDE ELEMENTOS
ENGAÑA ENTORNO NATURAL ESCULTURA
ESPACIO-LUGAR
ESPACIO FÍSICO FUNCIONAL
ATELIER BOW-WOW
ESPACIO CORPORALY DEL MOVIMIENTO
DEFINIR FÍSICOS ELEMENTOSINMATERIALES ARTECONTEMPORANEO
ENTORNO URBANO
ESPACIOEXPANDIDO ESPACIO-TIEMPOESPACIOS INACCES.EN EL ARTE
ARTE EINTERPRETACIÓN
ESPACIOCONCEPTUAL ESPACIODIRECCIONAL
CARACTERÍSTICASESPACIO INACCESIBLE
ESPACIO
ESPACIO ESPACIO ESPACIO ESPACIO PERSONAL ESPACIO POSITIVONEGATIVO ESPACIO NODIRECCIONALMA Y NOH PERCEPTIBLE
LA ARQUITECTURADE LOS ANIMALES
EXTERIOR FACHADA FOTOGRAFÍAE IMAGEN HEIKE MUTTER YULTRICH GENTHGUSTO
OTROS ESPACIOSINACCESIBLES:
HORIZONTALINTERMEDIO HUMO IDEA ILUMINA
ILUSIÓN ÓPTICA JARDÍNINTERIOR JDS STUDIO JOHN PAWSON LAGO LEANDRO ERLICH LINDUM LUZ MAR
MOLDEAMASS STUDIO MUROS NIEBLA NUMEN FOR USE OBJETO OIDO OLFATO OTRAS FORMASDE USO
PLANO ACCESIBLEVERTICAL INTERM. PAREDES PARQUE
PERCEPCIÓN
PATIO INTERIOR
PERCEPCIÓNNO VISUAL PERFORA PINTA PINTURA PLANTEAR RECORRE REFLEJA REFLEXIONA
ILLOAIAOMOTESANDO
PLANOS ACCESIBLESEN EL ESPACIO
PERCEPCIÓNVISUAL
PLANO ACCESIBLEINTERIOR PLANOS ACCESIBLESVERTICALES PLANO ACCESIBLEEN SUELO PLANO ACCESIBLEEN TECHO PLANO ACCESIBLEHORIZ.INTERMEDIO
RELLENA RENATA LUCAS SABINA LANG & SECCIONA SOMBRA STUDIO 400 SUELO SUELO TACTO
TECHO TECNOLOGÍA-LUZ TEJE TETSUO KONDO TIENDE TIERRA TOSHIKO HORIUCHITOMÁS SARACENO TRACCIONA TREPA
VACÍO VICENT LAMOUROUXINTERMEDIO
SUBE
VERTICAL
DANIEL BAUMANN





Capítulo II                                                                                                                                                                                                      LA INSTALACIÓN 
1. INTERPRETACIONES EN LA INSTALACIÓN SOBRE LOS ESPACIOS INACCESIBLES.....................................................................................................2541.1. - Los espacios inaccesibles en la instalación.........................................................................................................................................258
2. CONCEPTO DE INSTALACIÓN ACCESIBLE..............................................................................................................................................................327
3. ANÁLISIS DE LA INSTALACIÓN.............................................................................................................................................................................3313.1. - Disciplinas artísticas relacionadas con la instalación..........................................................................................................................331A- Arquitectura.........................................................................................................................................................................................331B- Espacio expandido................................................................................................................................................................................334
3.2. - Elementos de la instalación...............................................................................................................................................................374
A- Elementos físicos:.................................................................................................................................................................................375                                                                                                                                              a- Arquitectura.............................................................................................................................................................................375                                        b- Espacio expandido......................................................................................................................................................................375
B- Elementos inmateriales:.......................................................................................................................................................................377
             1.-Desvalorización del objeto artístico y del arte..........................................................................................................................3772.-Idea-proyecto...........................................................................................................................................................................3793.-Espacio-lugar-tiempo...............................................................................................................................................................3824.-Percepción...............................................................................................................................................................................386             - Percepción (visual).........................................................................................................................................................387                                                    - Percepción (no visual)........................................................................................................................................................402
253
1. INTERPRETACIONES EN LA INSTALACIÓN SOBRE LOS ESPACIOS INACCESIBLES 
La  instalación es  una  vía  de  salida  del  espacio  que  se  diversifica  con  diferentes  lenguajes,descripciones o experiencias, caminos que cada artista utiliza para expresarse y hace que seanintegrados en distintos recorridos. El fruto consecuente de varias disciplinas agrupadas por uníntimo empeño común, “el verdadero arte monumental”1.
De artistas representativos de diferentes líneas y tiempo, se pueden extraer ideas y propósitosdistintos a los que su obra significa, y también servir de referencia al  descubrir en sus obrasaspectos  similares  a  los  se  cuestionan  en  este  estudio,  de  esta  manera  respaldar  conprecedentes, como reflexión personal a la investigación sobre el espacio inaccesible,  para asíesencialmente  apoyar de manera didáctica el análisis y desarrollo de ésta forma de expresión enel contexto de las aportaciones espaciales del arte.
Cabría  considerar  en  este  apartado,  tres  aspectos  importantes  en  la  obra:  El  espacio,  laarquitectura,  los  nuevos  giros  que  ofrece  el  sentido  de  la  inaccesibilidad,  y  la  importanciaparticipativa del espectador.
Hoy día, la  instalación sigue descubriendo todavía un terreno de intervención de complicadoanálisis crítico, pero sobre todo si incide en el aspecto de la inaccesibilidad. Matiz añadido quedesata la creatividad intencional o sugerida como obra, o su posterior interpretación.
1.       Vassily, K., (1981) De lo espiritual en el arte, Labor S. A., Barcelona, P. 51
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“El  hecho de que la obra de arte escape indefinidamente a todaexplicación y oponga una resistencia insuperable a su traducción ala identidad del concepto, hace que ella represente un desafío paranuestra comprensión y demuestre que el arte puede suministrar elmarco en el que se desarrolle una hermenéutica universal, porqueel arte cumple la función directriz de la verdad en la multiplicidadde sus expresiones”2.
Debemos permitirnos la posibilidad de experimentar la obra,  y que ésta desconcierte y varíenuestros  propios  criterios  y  prejuicios.  Las  interpretaciones  pueden  llegar  más  lejos,  suentendimiento  no  tiene  porque  ser  la  comprensión  textual  de  lo  sostenido  en  ella,  sino  elproceso de un sentido que desborde lo propuesto por el autor, y su propia intención.Sol Lewitt3, escribió:
“Los artistas conceptuales  son más místicos que los racionalistas. Sacan conclusiones a las que lalógica no puede llegar”4.
“Un artista puede percibir erróneamente una obra de arte (entenderla de modo distinto a suautor), y aún así esa percepción errónea puede desatar en él una concatenación de ideas”5.
Para él, que la esencia del arte radica en la idea, hace que sea el espectador  quien interaccionecon las formas para alcanzar una percepción personal del trabajo.
2. Gadamer, H. G., (2010) Verdad y Método II. Tr.: Manuel Olasagasti.  Sígueme, Salamanca, 2002; 8ª reimpr., P. 15
3. Sol Lewitt, artista ligado a varios movimientos incluyendo arte conceptual y minimalista. Hartford, Connecticut, EEUU.(1928-2007)
4. Lewitt, Sol., (1968) Sentencias sobrearte conceptual, Punto 1 y 23, en Art-Language, 1, 1969. Repropucido en:  Marchán Fiz, S., (1997) Del arte objetual al arte de concepto, Akal, Madrid, P. 414
5. Ibíd
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“El artista materializa su obra en función de un espacio indeterminado, y poniendo el énfasis másen la idea que la inspira, que en su ejecución”6, de esta manera,  la obra deja de ser un elementopara convertirse en un resultado conceptual que no necesita la intervención del artista en suinstalación. Josu Larrañaga7 apunta:
“Aquella  relación significativa  mitificada  que vinculaba “lógicamente”  lo  que la  obra  de arte“decía” y lo que “quería decir” se ve sustituida por una proposición abierta, por una relaciónmóvil, por un espacio a disposición del usuario en el que los lenguajes circulan”8.
“Parece que forma parte de la experiencia artística el que la obra dearte siempre tenga su propio presente, que solo hasta cierto puntomantenga  en  sí  su  origen  histórico  y,  especialmente,  que  seaexpresión de una verdad que en modo alguno coincide con lo que elautor espiritual de la obra propiamente se había figurado”9.
En la práctica de la instalación, no solo contemplamos una significación, sino lo compulsamoscon  nosotros  mismos,  la  percepción  y   aprehensión  estética   espacial,  de  manera  que  nosproyecta a integrar esa experiencia, a lo que el filósofo llama, lenguaje del arte, en “el todo de laorientación propia en el mundo y de la propia autocomprensión”10.
En su resultado y fin, al igual que en los espacios creados por la arquitectura, hay una similitud,una meta y punto en común, ya que ambas obras no tienen sentido, ni su concepto existe, sin lapresencia del hombre que la experimenta o se integra en ella.
6. Folleto del Museo Nacional Centro Nacional de Arte Reina Sofía, Sol Lewitt , Wall Drawing-47 (1970), de la exposición De espacios específicos: arte en EEUU, 2014.
7. Josu Larrañaga, artista plástico. Bilbao (1948)
8. Larrañaga, J., (2001) Instalaciones, Nerea S. A., San Sebastian, P. 35
9. Gadamer, H. G. (1998) Estética y hermenéutica. Tecnos, Madrid, P.55
10. Ibíd., P.60
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“Confiere al espacio una dignidad especial, lo sitúa en el centro dela propuesta plástica como contenido específico de la misma, pero asu vez inviste también al espectador como eje y fundamento de laexperiencia  artística,  no  solo  incluyéndolo  en  su  espacio,  sinoincorporándolo al proceso de construcción representativa”11.
El autor compone su obra y la inculca un sentido definido y sellado, imprimiendo su significación.La creación articula y activa procesos de integración. Será  el espectador quien experimentará suconcepción. El que la ponga en movimiento con la incorporación de él mismo. El resultado otorgaal espacio una estimación esencial encumbrándolo como argumento preciso, pero a un tiempodota al espectador a ser el núcleo que representa el proceso en que se basa la práctica artística  ydetermina su carácter.
Buscar  razones  que  obren  en  confluir  características  de  pertenecer  a  la  “clasificación”  deinstalaciones accesibles en espacios inaccesibles, como rasgo o peculiaridad inherente en obrasfamosas  que  no  se  han  distinguido  fundamentalmente  por  destacar  similar  particularidad,  ydescubrirlas  en  esa  faceta,  pronunciándolas  en  función  de  tal  práctica,  para  darlas  unaimplicación que refuerza la  fijación a ese sentido,  será el  empeño y justificación para poderresaltar esa circunstancia, mostrando ese significado al analizar espacios en instalaciones queguardan  semejante cometido, y son la  consideración que hace plantear esta investigación. 
11. Larrañaga J., Instalaciones, Op cit., P.32
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1.1. Los espacios inaccesibles en la instalación
El estudio de la instalación  se manifiesta y  vincula con distintas disciplinas artísticas, por ello essu diversidad y uso, el medio para dar soluciones creativas espaciales, como planteamiento haciael espacio inaccesible.  
Este   soporte  de  lenguaje  plástico  que  forma  la  instalación,  llegó  tras  la  búsqueda  de  esainalcanzable  dimensión,  y  el  deseo  de  atrapar  su  amplitud  rescatándolo  de  forma  real  trasagujerear y rajar los planos bidimensionales que representan la profundidad, e incorporarlo a laobra. Como materia mixta, está constituida por distintas referencias, conteniendo arquitectura yperformance en su relación, y también distintas vías de las artes contemporáneas, “resultado deuna serie de confluencias, de propósitos y de realizaciones concretas”12.
En la instalación,  ya precedentemente, dentro de  la primera exhibición Gutai13, Ohara Kaikan,Tokio, 1955, Saburo Murakami14,  pretendiendo la  absorción de ese ansiado inasequible espacio,traspasó  físicamente la obra en At One  Moment  Opening Six Holes, trasgresión donde aparecenunidas “la posibilidad de su interrelación, la implicación del cuerpo y el trabajo del artista o laapropiación del espacio de la acción”15, Hélio Oiticica16 (Rio de Janeiro 1937-1980) conformabacon la serie  Núcleos  (1960-1963), una  extensión donde la espacialidad es incorporada comoseña, constituyendo con piezas dispersamente interpuestas “lugares  más o menos  accesibles”17,y  Dan Flavin18,  con  Sin  título  Fluorescent  Light (1964),  ocluía  el  paso obstruyendo  de formaluminosa, haciendo ópticamente inaccesible un espacio interior, al conseguir por límites de colorque distorsionaban la realidad, crear distintas áreas a base de luces de neón sobre el suelo y lasparedes, a la vez que se pedía al espectador que interfiriese recorriendo el espacio y actuaseencontrando la intencionalidad de lumínicas barreras inaccesibles. Según Larrañaga, es “el coloren confrontación con el espacio”19.
12. De Oliveira, N., Petry, M. y Oxeley, N., (1994) The instalation art, Thames and Hudson, Londres. P. 7
13. Grupo Gutai, fue un grupo de artistas japoneses que realizaban arte de acción o happening, nació en 1955.
14. Saburo Murakami, artista miembro fundador del movimiento de vanguardia Gutai. Kobe, Japón (1925-1996)
15. Larrañaga J., (2001) Instalaciones, Op. Cit., P. 24
16. Hélio Oiticica, artista. Río de Janeiro (1937)
17. Larrañaga  J.,  (2001)  Instalaciones,Op. Cit., P. 2418. Dan Flavin, artista conceptual de mediados del siglo XX que se desarrolló bajo la corriente minimalista. Jamaica, New York, EEUU(1933-1996)
19. Publicación en Architecture, Mouvement, Continuité en 1984, traducción en Espacios Diferentes, AA. VV., Toponimias, (1994) Ocho ideas del espacio, fundación La Caixa, Madrid, P. 31
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1-2 At One  Moment  Opening Six Holes, Tokio (Saburo Murakami, 1955)
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3 Gran Núcleus, Río de Janeiro (Hélio  y CesarOiticica 1960-1963)
4 Sin título, Fluorescent Light, (Dan Flavin, 1964)
260
De esta manera, la instalación, constituirá un dominio como componente de una relación que seactiva y se construye, siendo el concepto de nosotros mismos y nuestro entorno. Y al actuarsobre el espacio, se plantearán allí las relaciones y operaciones con los elementos introducidos.
Sobre el espacio como elemento  de la obra, en los años 60, dijo Foucault  en la Conferenciacelebrada en el Cercle d´estudes architecturales de París el 14 de marzo de 1967:
“La  época actual  sería  tal  vez  la  época del  espacio.  Estamos  en  la  era  de la  simultaneidad,estamos en la era de la yuxtaposición, la era de la proximidad y la lejanía, la era de la contigüidady dispersión”20.
Las  manifestaciones  de  Jonathan  BorofsKy21 interpretando  el  espacio  de  la  instalación,demuestran  una  articulación  con  el  concepto  espacial,  y  aportan  otra  dimensión  más  a  laspropias.
“Para  mí,  la  instalación tiene  que ver  con el  conocimiento del  espacio,  con la  capacidad derecuperar otras informaciones del interior del espacio en el que se encuentran,  y no solamentedel espacio ocupado por los objetos”22.
El análisis de varias obras que se ofrece a continuación, corresponden a artistas representativoscon líneas muy específicas, trabajos que marcan el concepto por el que fueron creados, perotambién,  se  observa  y  respalda  con  otros  puntos  de  vista   de  interpretación  personalrelacionados directamente con la  investigación.  Esta  contribución de nuevos significados  conrespecto  a  la  inaccesibilidad,  presenta otra  forma  creativa  de argumentos   espaciales,  quefundamentan aspectos propuestos en este estudio.
20. Bracel Amnon., (1984) En: Conversaciónes Jonathan Borofsky yRichard Mashall (Catálogo de la Exposición del Museo de Arte de Philadelphia. P. 87
21. Jonathan BorofsKy, escultor y grabador. Boston, Massachusetts (1942)
22. Maderuelo Raso, J., (2008) La idea de espacio en la arquitectura y el arte contemporáneos, 1960-1989. Arte Contemporáneo. Ediciones AkalS. A., Madrid, P. 102
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Artistas  que  desarrollaron  su  trabajo  ya  en  los  años  1960-1970,  pioneros  en  un  campo  noexplotado  hasta  el  momento,  y  representantes  de  un  Site  specific  de  características  físicasprácticamente intransitables, como Robert Smithson23, Christo24, Robert Morris25, James Turrel,Michael  Heizer26…,  que  monumentalizaron  su  obra  en  complicados  escenarios  geológicos,enclavados   en  lugares  de  difícil  alcance,  aunque  finalmente  con  posible  acceso,  puedencorresponder, con el resultado de sus laboriosas y arduas  instalaciones,   aún hace tiempo, alejemplo que defiende la idea de esta tesis. Obras construidas depositando rocas y áridos para poder entrar en ellas,  recorrerlas y llegarhacia su centro “sin ninguna dificultad”27.
Y sin embargo, la mayoría de las creaciones se hallan en sitios  complicados, a los que antes no sepodía acceder, “muchos de los earthworks monumentales, se encuentran en lugares inaccesiblesal aficionado (…) el supuesto carácter social, de “arte público”, que pretenden algunas de estasobras, parece estar en contradicción con los recónditos parajes donde han sido instaladas”28.
Tras estos  ejemplos, se presentará algunas otras vías de enfocar el espacio, analizando obras deautores que lo representen de una forma particular,  especificando sus singulares  campos deexpresión. Artistas, creadores exponentes de caminos a considerar que marcan su personalidadmostrando   espacios  físicos  o  mentales,  difíciles  de  alcanzar,  tendiendo  la  cualidad  de  laaccesibilidad.
23. Robert Smithson, artista contemporáneo relacionado con el movimiento llamado Land Art. Passaic, Nueva Jersey, EEUU(1938-1973)24. Christo, Gragovo, Bulgaria (1935) y Jeanne-Claude, Casablanca, Marruecos (1935), conformaban un matrimonio de artistas que realizaban instalaciones artísticas ambientales, similares al Land Art.25. Robert Morris, artista. Kansas city, Misuri, EEUU(1931)26. Michael Heizer, artista contemporáneo especializado en esculturas a gran escala y el arte de la tierra. Berkeley, California, EEUU(1944)27. Maderuelo Raso,  J.,  (2008)  La ideade espacio en...,Op. Cit., P. 26128. Smithson, R., (1973) La entropía se hace visible, en On site, 4, 1973. Entrevista con Alison Sky. Reimpresoen Flam, Jack (de.), Robert Smithson: The collected writings, University of California Press, Berkeley/Los Ángeles/ Londres, 1996, PP301-309. 
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Broken Circle/Spiral Hill (1971), Robert Smithson 
En 1971,  Robert Smithson es  invitado a  realizar  un proyecto de Land Art  para la  exposiciónSonsbeek´71 (“Fuera de los límites”), en Holanda, un evento sobre el espacio y sus relacionesespaciales. Dado su interés por la geología y los márgenes erosionados, optó por un pantanojunto a una abandonada cantera de arena, en Emmen, cerca de la frontera de Alemania. Unadecisión que argumenta  a su predilección por los lugares que describe como entropía29, carácterde la obra que está persistentemente  entregada en la continua transformación del paisaje, yaque al estar dominada por el proceso de la erosión se desintegra con lentitud.
Minas abandonadas, canteras, o lagos, fueron su objetivo de reciclaje en  términos earth art. Enuno de sus escritos proclama, “el artista y el minero deben tomar conciencia de sí mismos comoagentes naturales. Esto es extensible a todo tipo de minas y de edificios”30.
La doble obra, pensada para ese contexto natural, ocupa el borde de la cantera. Broken Circle esun muelle de arena de 40 m. de diámetro, un dique  en forma de arco, como un semicírculo,donde una vía de agua penetra hasta el interior. De estructura simétrica circular, conforma dossemicírculos que se oponen, mitad agua y mitad tierra, combinación de opuestos: agua y tierra,espiral y cauce. La lengua arenosa se mete en el agua a modo de embarcadero,  la de agua,avanza por la tierra en forma de canal. En el centro domina una enorme roca.Spiral Hill es  un montículo de 23 m., en rampa, con forma cónica a modo de zigurat y recorridoen espiral proporcionando acceso hasta la parte superior.
La única obra de Smithson en Europa, representando los abruptos lugares americanos de susinstalaciones,  como  inaccesibles  yacimientos,  tierras  descarnadas…,  “lugares  excitados”31espacios geográficos en las que el hombre arranca sus entrañas.
29. Smithson,  R.,  (1996)  Untiled,  1971,en  Jack  Flam  (ed),  The  CollectedWritings,  University  of  CaliforniaPress, P. 37630. Maderuelo Raso,  J.,  (2008)  La ideade espacio en la arquitectura..., Op.Cit., P. 26231. Smithson, R., (1996) The Collected Writings. Op. cit., P. 153
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Donde precisó el interés del lugar como “sitio” ubicado en el espacio, confrontándolo con el “nositio”. “La tierra o el suelo del Sitio se ponen en el arte (No sitio) en vez de poner el arte sobre el suelo.El No sitio es un contenedor dentro de otro contenedor, la galería”32. En constante proceso de alteración, debido a la naturaleza y los efectos del tiempo, el públicovisitante no solo descubre el lugar, sino experimenta  la obra recorriéndola, y puede sumergirseen el curso evolutivo de su creación, observando los interesantes dibujos creados por el artista,bocetos y apuntes que muestran la complejidad con estudio y simbología.
Smithson  buscó  en  lugares  complicados  de  la  naturaleza  la  posibilidad  de  trasmitir  coninstalaciones la accesibilidad a algunos espacios y demostrar las relaciones que crean.
32. Martinez Muñoz, A., (2000) Arte del siglo XX, De Andy Wharhol a Cindy Shermann, Servicio de Publicacionesde la Universidad Politécnica de Valencia, P. 101
5 Broken Circle/Spiral Hill, Emmen, Alemania(Robert Smithson, 1971)
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6-7 Croquis Broken Circle/Spiral Hill 8 Broken Circle/Spiral Hill
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The big air pacKage (2010-13), Gasometer de Oberhausen (Alemania), Christo 
Nacido en Bulgaria, aunque de orígenes alemanes, Christo, ha desarrollado gran parte de su obraen Estados Unidos.Desde que en 1958 empieza a fabricar obras de “arte envuelto”, sus creaciones han ido ganandoen tamaño hasta pasar a ser monumentales, proyectos que junto con su esposa Jeanne-Claude,recientemente fallecida, ha ido desarrollando. Pasarelas, islas, edificios, puentes, árboles…, seintervienen y  hacen “desaparecer” convirtiéndolas en inaccesibles,  empaquetadas en tela depolipropileno de diferentes colores, una forma de revestir volúmenes para cambiar la percepcióny relación que se tiene con la construcción o el paisaje y dominio de gran escala.
Esta característica forma de utilización del paisaje como soporte de la obra, ligada al Land art y laarquitectura, es personalizada por el acto de cubrir para de alguna manera, poder destapar ymostrar su belleza oculta.
Volumetrías recubiertas que han sido privadas de singularidades. Bultos inabordables que pasana tener una función espacial.
“La estrategia más frecuente utilizada por Chisto consiste en  ocultarlos, esconderlos tras unaenvoltura que es en realidad un reclamo que obliga a dirigir la mirada hacia ellos”33.
Aunque  recién  inaugurada  la  instalación  “Floating  Piers”(2016),  Lago  Iseo  (Italia),  dondedespliega un muelle flotante o pasarela (70.000m2 de tela amarilla dalia), para lograr por encimadel agua,  hacer accesible un largo paseo circundando las islas de Isola o San Pablo, y hacer sentir“como  caminar  sobre  una  cama  de  agua”34,  pasados  18  años  después  de  empaquetar  elParlamento alemán, el Reichstag (1995), y siendo el primer proyecto sin Jeanne-Claude, vuelve asorprender en el mismo país con la instalación The big air pacKage, en  Oberhausen, (Alemania),un gasómetro en desuso construido en 1920 en la orilla del canal Herne, sobre la ribera del Rin.
33. Martinez Muñoz, A.,(2000) Arte del siglo XX...Op. cit., P. 101
34. http://www.nytimes.com/2015/10/25/arts/design/art-that-lets-you-walk-on-water.html?_r=1
9 The big air pacKage, Gasometer deOberhausen, Alemania (Christo, 2010-13)
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Christo, que ya había utilizado hinchables el año 1966 en Eindhoven, en  Minneápolis 1967, y1968 en la Muestra Documenta de Kassel,  crea en 2010 esta instalación tela-aire para alojardentro del  gran contenedor.
El hermético  e inaccesible depósito pasará a ser un visitable recinto de arte. Con la instalación,su  envergadura  llenará  casi  todo  su  diámetro,  dejando  solo  el  espacio  imprescindible  paradesplazarse a su alrededor, de manera que se experimente desde dentro y desde fuera. 
La construcción interior, está compuesta por una estructura que se extiende rodeando toda lapared curva. En su base, sobre una plataforma, descansa el apoyo del globo y parte el sistema decables que soporta y tensa la tela. Allí comienza la pasarela y circulación vertical que traslada a laparte superior, donde está el óculo o lucernario.
La tela, 20.350 metros de tejidode poliéster  translúcido en 600piezas  unidas,  hinchada,  formaun balón de 90 metro de altura y50 de diámetro, cuelga montadacon cables  en la  parte superiorde  la  cubierta,  libre,  sinestructura. 
10 The big air pacKage, Gasometer deOberhausen, Alemania (Christo, 2010-13)
11 The big air pacKage, Gasometer deOberhausen, Alemania (Christo, 2010-13)
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Según el artista, será  "el mayor envoltorio jamás inflado sin armazón"35.
El  globo,  se  mueve  balanceándose  levemente  con  la  aireación.  Su  tejido  transparenta  unadifuminada luz, convirtiendo el sombrío edificio industrial en blanca nube translucida, un huecoluminoso y cegador que lleva a la sensación semejante a flotar.Alumbrado por la claraboya, más 60 proyectores apoyan el mismo efecto con luz difusa, creandouna atmósfera de quietud y paz,  ayudando a alcanzar la particular experiencia dentro del  blancoespacio vacío,  recordando algo etéreo.
Christo dice: "El espacio interior es probablemente el aspecto más singular de todos los Paquetesque hicimos desde 1966. Cuando se experimenta desde el interior, el espacio es casi como unacatedral de 90 metros de alto"36.
Un procedimiento de control de flujo de aire, facilitará la estancia en su interior,  conservándoloestable por medio de dos ventiladores que controlan una presión de aire constante.Los  visitantes,  en  el  recorrido,  pueden  trasladarse  de  forma  perimetral  dentro  el  tanque,deambulando por el estrecho paso entre la rojiza pared de metal y la tela, dando la vuelta alglobo. O acceder por su lateral con un ascensor panorámico hasta  llegar, en nivel 10, a unaplataforma inundada de luz.
Y también, de manera más libre, llegar a su núcleo, penetrar dentro del envoltorio al espacio bajoesa tela, su interior, experimentando bajo la membrana, que en ésta obra el artista, sí,  descubreal visitante.  
35. Parkes, O., (2013) “SCULPTING LIGHT: CHRISTO’S BIG AIR PACKAGE”en Revista Minispace [En Línea] Nº 821. Junio 2013. Disponible en:https://www.minispace.com/es_es/article/Christos_Big_Air_Package/821/ [Accesado el 4 de Junio de 2015]
36. Barba, Jose J., (2013) “Christo, Big Air Package” en Revista Metalocus [En Línea] 18 de marzo 2013, Madrid. Disponible en: http://www.metalocus.es/content/es/blog/christo-big-air-package [Accesado el 2 de Octubre de 2013]
12 The big air pacKage, Gasometer deOberhausen, Alemania (Christo, 2010-13)
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El propio artista apunta:
“La fuerza estética de esta escultura es grandiosa, es una realidad completamente diferente”37,dice Christo. 
Con  esta  instalación,  Christo  nos  permite  penetrar  a  un  espacio  nuevo  y  habitualmenteinaccesible.  En esta ocasión,  utiliza una variante en la función del  elemento depósito y dejaexplorar al público dentro del acostumbrado recubrimiento de tela y cuerdas.  Aquí el espectadores también envuelto en el “gran paquete”, su vedado casco es abierto hacia el interior, un accesohacia contornos y dimensiones periféricas donde varían los conceptos que hacen diferente ellugar.  
De carácter efímero y temporal, sus instalaciones son previamente abocetadas y basadas en elestudio de la superficie que lo rodea. Proyectos con fotografías de emplazamiento, planos detopografía, dibujos y detalles técnicos que el artista muestra y comercializa en exposición concada obra, explicándola personalmente  y haciendo ver su concepto.
“El artista que realiza proyectos de instalaciones no solo reivindicasu trabajo como intelectual,  sino que hace que este se aproxime,hasta identificarse en sus procesos y resultados, al trabajo habitualdel arquitecto que redacta y comercializa unas instrucciones paraconstruir una obra según unas condiciones especificadas expuestassobre el papel, reservándose el derecho de replantear, supervisar odirigir las operaciones de construcción”38.
37. Deutschland.de, (2013) El “Big Air Package” de Christo en Oberhausen en Revista  Deutschland.de [En Línea] Julio 2013. Disponible en: https://www.deutschland.de/es/topic/cultura/artes-arquitectura/el-big-air-package-de-christo-en-oberhausen [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
38. Maderuelo Raso, J., (2008) La idea de espacio en la arquitectura y.., Op.Cit., P. 304
13 The big air pacKage, Gasometer deOberhausen, Alemania (Christo, 2010-13)
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Observatory (1977),  Oostelijk  (Holanda), Robert Morris  
Con ocasión  de la exposición de Sonsbeek 71 (Holanda), Morris, tuvo la ocasión de realizar unosde sus earthword, Observatory (1971-1977), cerca del puerto costero de Velsen, que al terminarfue demolido, y construido 6 años después39.
Descendiente de geólogos (nieto) y antropólogo (hijo), “considera que el principal material dearte es la tierra”40. Por su preferencia hacia ámbitos alejados, zonas desérticas, montañosas, yespecialmente los lugares inaccesibles asociados a antiguas culturas neolíticas o precolombinas,hace  que  sus  Intervenciones  sean  aparentemente  arqueológicas  y  en  sitios  simbólicamenteplenos, tanto por espacio como por cronología41.
14-15 Observatory, Oostelijk, Holanda,(Robert Morris,  1977)
39. La obra se presentó en el marco de la muestra de esculturas al aire libre Sonsbeek 71 en la localidad holan-desa de Ijmuiden, del 19 de junio al 15 de agosto 1971. En 1977 fue re-construida en Flevoland (Holanda).
40. Raquejo, T., (2011) “El arte de escul-pir el planeta: la geología y el 'Land Art´” en Arte y Ecología, [En línea] nº 39, P. 22, Disponible en: http://arteyecologia.es/arte-y-ecologia/publicaciones/el-arte-de-esculpir-el-planeta-tierra-tonia-raquejo/ [Accesado el 15 de Julio de 2014]
41. Ibíd
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Proyecto de paralelismo con estructuras prehistóricas de tierra y piedras, “carácter megalómenobasado en una interpretación muy particular de la historia lejana”42.
Crea excavando en barrancos y cárcavas, concibiendo a base de extraer materia, porque según elartista “no hay nada allí, y sin embargo es una escultura”43.
Morris superpone con Observatory pasado y presente, se obstina en el proceso aún más que en el resultado, y exige que el visitante irrumpa  por inaccesibles espacios alterando sus puntos devista.La idea  fue crear una obra lo suficientemente amplia y completa como para requerir que elespectador, para comprenderla, tuviera que penetrar, caminar y desplazarse por el interior deella.
Que perturbase el interior de los visitantes, procurando, según sus palabras “Experiencia de unainteracción  entre  el  cuerpo  que  percibe  y  el  mundo  que  admite  completamente,  que  lostérminos de ésta interacción son tanto temporales como espaciales, que la existencia es proceso,que el arte mismo es una forma de comportamiento…”44.
El observatorio consta de dos anillos circulares concéntricos de tierra y técnica de empalizada poracumulación de materiales sueltos, a modo de taludes. El anillo interior está protegido por unabarrera de madera. El  exterior, construido por un muro de contención de sección romboidal,dividido en tres partes, con dos vías de agua que completan el círculo.  El diámetro del conjunto90 m., el interior 24 y altura 3 m.  Al conjunto se accede por una abertura triangular situada aloeste,  cortada  en  el  muro  que  recuerda  por  su  forma  a  las  puertas  de  las  construccionesprecolombinas.
42. Maderuelo Raso,  J.,  (2008)  La ideade espacio en la arquitectura y.., Op.cit, P. 59943. Tarasen, N., Doublenegative, A website about Michael  Heizer, [En Línea]  Disponible en: http://doublenegative.tarasen.net/double_negative.html [Accesado el 20 de Enero de 2013]
44. Morris, R., (1970) “Some Notes on the Phenomenology of Making: The Search for the Motivated”, en Revista Artforum [En Linea]  Abril 1970, NY., disponible en: https://ar-tforum.com/inprintarchive/id=34191 [Accesado el 15 de Julio de 2014]
16 Observatory, Oostelijk, Holanda, (RobertMorris,  1977)
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Dentro del  recinto se advierte el  círculo interior, hay tres aberturas a lo largo de los canalesparalelos,  terminando cada uno en una lámina de acero.  La transición entre éstas,  marca laposición de la salida  del  sol  en los equinoccios.  Las aberturas están orientadas a nordeste ysudeste, donde por medio de unos cortes, marca los puntos de salida del sol en los solsticios deverano e invierno.
“Al centro se puede entrar a través de un eje de dirección oeste-estecuya prolongación visual es facilitada por un hueco trapezoidal en elanillo interior y por otro, en este caso túnel, de sección triangular,en el exterior. Este eje físico determina un eje astronómico con dospuntos  referenciales:  el  punto  desde  que  se  puede  observar  losprimeros rayos de sol en el solsticio de verano, y desde el punto  quese observa la caída sol en el solsticio de invierno”45.
El  movimiento  de  tierras  realizado,  la  magnitud  de  la  obra,  los  espacios  prácticamenteinaccesibles, las propiedades de límite y muro que tienen los anillos concéntricos, así como laacción que se pueda adentrar en su interior, además  que este acceso  se produzca a través deuna puerta, y atravesando  un umbral, son particularidades  semejantes  a las que determinaríacualquier obra arquitectónica.
“No dispongo -dice el autor- de un término específico para designarla obra: una especie de complejo pararquitectónico. Se trata de unearthwork, y como tal, resume a la vez preocupaciones escultóricasy gráficas, en tanto que lo constituyen formas aplicadas, bien poradicción bien por sustracción, a un Site existente”46.
45. Morris, R., (1977) Description de l´Observatoire à Oostelijk, Flevoland, en Het Observatorium van Robert Morris, Stedelijk Museum, Amsterdam, 23 abril-30 mayo, S,P.
46. Ibíd
17 Observatory, Oostelijk, Holanda, (RobertMorris,  1977)
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La desmesuradas escalas  de  estas  creaciones,  pueden incluso perder  su  carácter  visual  paraconvertir en invisible, a los ojos de los espectadores que transitan junto a ella.
“Dada su extensión nunca podría verse en su totalidad, siendo prácticamente invisible exceptocomo  una  continua  experiencia  física  de  la  forma,  que  va  percibiendo paralelamente  al  ircaminando a lo largo de ella en un espacio tan vasto que perdería su especificidad como lugar”47.Obras no tanto como para  ser miradas, sino como para ver y descubrir.
Una instalación en un lugar atípico, poco transitado y de extraños accesos, pero un espacio pararecorrer. Una obra, no tanto para ser mirada, sino como para ver y descubrir.
47. Maderuelo Raso, J., (2008) La idea de espacio en la arquitectura y.., Op.Cit., P. 282
18-19 Observatory, Oostelijk, Holanda,(Robert Morris, 1977)
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Roden Crater (1976), Arizona, Estado Unidos, James Turrell  
Licenciado  en  matemáticas  y  psicología,  y  artista,  James  Turell  (1943),  nacido  en  Pasadena,California,  rescata  las  estructuras  arquitectónicas  de  sus  predecesores  mayas,  de  recámaras,intransitables pasadizos, y aperturas en techos o paredes, Influencias de la arquitectura celestede varias civilizaciones adelantadas en el tiempo.   
Buscó,  desde  hace años, por los desiertos de todos los estados del Oeste alguna elevación,colina, o corona volcánica que le proporcionase  “formas maleables”48, hasta que encontró en ellímite del desierto de Paited,  cerca deHagstaff,  en Arizona,  el  cráter de un volcán extinguidoconocido como Roden Crater.
20-21 Roden Crater,Arizona, Estado Unidos(James Turrell, 1976)
48. Haskell, Bárbara y Melinda Wortz,(1980) “James Turrell: Luz y Espacio”en Whitney Museum of American Art, [En línea] NY  1980, P. 42 Disponible en: https://archive.org/stream/jamesrellligh00turr/jamesrellligh00turr_djvu.txt [Accesado el 13 de Noviembre de 2014]
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“El crater se sitúa en lo que fue territorio de los indios Hopi, una cultura que consideraba al serhumano como parte integral del universo, y que por tanto, se aproximaba a la naturaleza con uncarácter animista. De ahí que, al igual que los egipcios, identificasen la Senda de la vida con eltrayecto del sol”49.
 Con esa  relación primitiva que el ser humano guarda con la luz, desea transforma los espaciosproyectando  su  propio  paisaje  desde  el  interior  de  un  volcán,  creándolo   a gran  escala   yfunciones  como  observatorio  para  fenómenos   estelares.  Un  instrumento  astronómico  pararealizar seguimiento de cuerpos celestes, eclipses…
Accediendo por una rampa en espiral ascendiente,  los visitantes llegan a un espacio  circulardescubierto en la zona superior y vista del desierto. Abierto por debajo, el centro de este espacioposibilita que penetre la luz.
Dentro, es un conjunto de instalaciones interrelacionadas,  diferentes rutas, túneles que guíanhacia los ojos del cráter, y líneas de asientos para que los espectadores contemplen el cielo.
“Mi trabajo es sobre el espacio y la luz que habita en él. Se trata de cómo hacer frente a eseespacio y materializarlo”50.
Quizás la mayor obra de arte hecha por un artista contemporáneo, el trabajo más asombroso, ysublime  haciendo  de  la  luz  el  infinito.  Como  la  infinitud,  en  sentido agustiniano,  del  “Diosincomprensible que habita en la luz inaccesible”51.
Una luminosidad que Turrell  refiere, “cuando la gente describe las experiencias cercanas a lamuerte, utilizan un vocabulario de luz”52.
49. Maderuelo, J., (2006) Medio siglo deArte, Últimas tendencias 1955-2005,Abada Editores, Madrid, P. 117
50. Carrero, M. (2014). “James Turrell: biografía, obras y exposiciones” en Revista Abcblogs [En Linea] 19 Noviembre 2014, disponible en: http://abcblogs.abc.es/alejandra-deargos/2014/11/19/james-turrell-biografia-obras-y-exposiciones/ [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
51. Przywara, E. (1984) San Agustín, perfil humano y religioso. Ediciones Cristiandad, Madrid, P. 42
52. Art 21 (2015) James Turrell: “Cráter Roden” en Revista  Art 21 [En Linea] Disponible en: http://www.art21.org/texts/james-turrell/interview-james-turrell-ro-den-crater [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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“Los observatorios de Turrell  en el desierto ejemplifican un paisaje de altar  entendido comoepifanía  divina,  generalmente  sobre  una  enorme  montaña  sagrada,  al  mero  accidentemeteorológico ocurrido por la  caída de un meteorito en el desierto”53,  reproduce el altar deofrendas al cielo, un altar que puede ser un sublime espectáculo de luz natural.
Una estructura natural, donde el exterior no revela nada un interior, cuyo  objetivo es dirigir laluminosidad hasta la infinitud,  siguiendo las líneas astronómicas.        La luz es tan densa que parece prácticamente tangible, es como si se pudiera “tocar el cielo conlos ojos”54.
22-23 Roden Crater, Arizona, Estado Unidos (James Turrell, 1976)
53. Repollés Llauradó, J. (2006)  “La catedral sin órganos. Elementos para la reconstrucción de una catedral a partir del arte moderno norteamericano” en Revista Arte, Individuo y Sociedad, 2006, vol. 18, 185-208, P. 191 [En Linea] Disponible en: http://www.arteindi-viduoysociedad.es/articles/N18/Jai-me_Ripolles.pdf [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
54. Text extract from Rencontres 9 James Turrell / Almine Rech. Almine Rech Éditions / Éditions Images Modernes,  2005. Le regard en suspens, p. 37-144. .  [En Linea] Disponible en: http://www.almine-rech.com/en/past/158/tab/press/JAMES-TURRELL [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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“Turrel  necesitaba  un  espectador  en  el  centro  de  una  planicie,elevado entre 120 y 300 metros de altura sobre ella; requería unlugar que se aproximara lo más posible a las cualidades perceptivasde un espacio infinito, para poder experimentar la contemplación dela  bóveda  celeste  sin  que  la  silueta  de  ningún  horizonteinterrumpiera esa percepción”55.
En el proyecto de la construcción de los espacios, aplica todas las experiencias, además de loselementos  de  la  naturaleza,  el  color  del  cielo  y  el  magnetismo  geológico  de  la  tierra.  “Lasaperturas curvilíneas del ojo del  cráter influyen en la perspectiva de la luz  y el  espacio,  queparecen circulares”56.La visualidad circundante tiende deformar, curvando el horizonte, alteración que se acentúa si elespectador se sitúa tumbado en el suelo.
“Estoy interesado en los pesos, las presiones, y la sensación de la luz habitando el espacio, y enver esta atmósfera en lugar de las paredes”57.
El  artista  llama  a  experimentar  en  pleno  desierto,  dentro  de  uno  de  los  más  inaccesiblesfenómenos geológicos, abriendo al visitante la sensación de entrar en  la espacialidad de la luzque ofrece el observatorio. 
“La propuesta artística de James Turrel consiste en abrir espaciosmentales para el espectador, descubrir nuevos modelos perceptivosque  permitan  descubrir  espacios  de  conciencia,  no  atañeúnicamente a la visión, sino al cuerpo, generando sensaciones dedesorientación.  Su  obra  trata  sobre  la  experiencia:  no  creasituaciones introspectivas, ni abre espacios para la meditación, sinoque ubica al espectador en los límites de la percepción”58.
55. Maderuelo Raso, J., (2008) La idea de espacio en la arquitectura y.., Op.Cit., P. 278
56. Paulo Roselló, M., (2002) “El espectador desorientado: luz, espacio y percepción en las instalaciones de James Turrell”, en Revista BAJO PALABRA, Revista de Filosofía, II Época, nº 7, (2002): 195-206, P. 202
57. Brown, J., (1985) Interview with James Turrell, Occluded Front, (ed.) J. Brown, Los Ángeles, The Lapis Press, P. 43
58. Paulo Roselló, M., (2002) “El espec-tador desorientado: luz, espacio y.., Op. Cit., P. 205
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Levitated Mass (2012), LACMA, Los Angeles, Michael Heizer 
Heizer, hijo de arqueólogo, encuentra en el Land art la especialidad que le permite expresar suvocación artística, trabajos de grandeza espacial con evocaciones de arte primitivo, influido por laprofesión paterna.“Más que innovar, deseo que mi obra vaya hacia atrás hasta fundirse en el pasado”59.
Levitated Mass (2012), situado en Resmick, Pabellón del Jardín Norte, en LACMA, Los Ángeles,California, es un trabajo inspirado en los antiguos megalitos y en la excavación.  Al igual que sumás famosa obra Double negative (1969-1970), la forma negativa es la clave para la experienciade la obra, y con un mismo desplazamiento vacío, en el que el desalojo de material, es decir, lafuerza humana se incorpora a la de la naturaleza.
24 Croquis Double negative,                                                                     25 Croquis Levitated Mass, LACMA,Nevada, EEUU (Michael Heizer, 1969)                                                        Los Angeles (Michael Heizer, 2012)
59. Citado en Raquejo, T., (2008) “Land Art”, Arte hoy, Editorial Nerea, Madrid, P. 39. Citado por Bearsley, J., (1989) “Earthnorks and Beyond”, Nueva York, Abbeville, P. 17. En Maderuelo, J., (2006)“Medio siglo de Arte. Últimas Tendencias 1955-2005”, Abada editores, Madrid, P. 111
26 Levitated Mass, LACMA, Los Angeles(Michael Heizer, 2012)
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“En el  desierto encuentro el espacio virgen y lleno de paz religiosa, aquel que los artistas seesfuerzan en situar en sus obras”60.
Concebida la idea en 1969, se tardó 43 años en llevarse a cabo, décadas en descubrir la piedraque culminara la creación. Localizada la roca pretendida,  proveniente de la cantera de Jurupa,Valley, cerca del Condado de Riverside, a 90 km. de Los Ángeles, es llevada hacia su destino poruna complicada cinta transportadora  durante 170 km.Allí, una enorme zanja o hendidura en la tierra, revestida de hormigón armado, como cauce de142 metros de largo, 5 de ancho, y 6,5 de altura, acoge en su parte superior al peñón de granitodiorita de 340 toneladas de peso.Por encima, la mole irregular, apoyada en 2 pequeños soportes de acero en el nivel de superficie,parece rodar o levitar. La gran ranura discurre por debajo de la roca  gradualmente hasta suprofundidad, permitiendo a los visitantes acceder y caminar bajo la roca.
El conjunto, que se ubica en un costado del edificio Campus Universitario diseñado por RenzoPiano61, hace público su pasado oquedad de excavación, como inaccesible herida geográfica en elterreno.Heizer, representante de un procedimiento sustractivo, que se puede remontar a las primerasformas de cobijo de la especie humana, excava directamente en la roca para lograr una nuevalectura  del  paisaje,  buscando  experimentación  y  nuevos  métodos  de  investigación.  Unaapreciación física y matérica que recuerda  la arquitectura negativa, “nos retrotrae a la acción dequitar masa o vacío a un cuerpo, despojarlo de su materia o su aire”62.
Desprenderse, extraer, pasar por un proceso eliminatorio para encontrar un estado nuevo, yaque el vacío de aquello que se ha retirado es tan sustancial como la masa que deja. Como decíaSaint Exupéry63 “Parece que la perfección se alcanza no cuando no queda nada por añadir, sinopor cuando no queda nada por suprimir”64.
60. Heizer, M., (1969) “The art of Michael Heizer”, en  Revista Artforum, diciembre 1969, P. 32 
61. Renzo Piano, arquitecto, ganador del Premio Pritzker. Génova, Italia (1937)
62. García, Rubio R.,y Martinez, M., Monedero, (2011) Arquitectura Sustractiva, Fundación Cultural del Colegio de Arquitectos de León, FUNCOAL, Valladolid PP. 11-12
63. Antoine Marie Jean-Baptiste Roger Conde de Saint-Exupéry, escritor. Lyon, Francia (1900-1944)
64. De Saint-Exupery, A., Tierra de hombres. Citado en: Arquitectura Sustractiva, García Rubio R. y Martinez, Monedero, M., (2011) Fundación Cultural del Colegio de Arquitectos de León, FUNCOAL, Valladolid, P. 199
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El artista crea con el acceder, y la posesión del recorrido, a una nueva acción con la tierra queempieza  a  valorizarse  como arte,  “Andar  es  un  arte  que  contiene  en su  seno  el  menhir,  laescultura, la arquitectura y el paisaje. A partir de este simple acto se han desarrollado las másimportantes relaciones que el hombre ha establecido con el territorio”65.
“A partir del espacio andado, el territorio es leído, memorizado, mapeado en su devenir66.
Este  dará nuevas  visiones  del  espacio  “descubriendo  en él  pliegues  que trastornan la  visiónconvencional que la cultura científica nos ofrece del mismo”67.
Como decía De María68, “El terreno no es el emplazamiento de la obra, sino parte de la obra”69.
“La obra de Heizer, que se ha especializado en el foso para probar en los límites de lo visible,cambia las luces del Más allá, por las oscuridad del Más Acá.”70 Ofrece “una fosa de luz paracontemplar el mundo al claro de la noche”71.
Y  Merleau-Ponty describiría la noche del mundo “como una fosa de Heizer penetra todos missentidos, sofoca mis recuerdos, borra mi identidad personal”72.
La cavidad, como la sección abierta a un gran hormiguero revelando el interior de sus paredes,donde la vida transcurre en espacios bajo tierra, hace pensar y traslada al visitante a un mundoanimal,  experimentando  recorridos  amenazantes  y  prácticamente  inaccesibles  bajo  grandespiedras.
Una instalación desde la tradición primitiva llevada a las formas de la geometría abstracta, de laque el autor explica:
65. Careri, F. (2002) Walkscapes. El andar como práctica estética, Gustavo Gili S. A., Barcelona, P. 20
66. Ibíd P. 210
67. Maderuelo Raso, J., (2008) La idea de espacio en la arquitectura y.., Op.Cit., P.261
68. Walter De María, artista, escultor, ilustrador. Albany, California, EEUU (1935-2013)
69. De Maria, W., “The Lightning Field: Algunos datos, notas, datos, información, estadísticas y declaraciones”, en Revista Artforum,Abril 1980, P. 58 
70. Repollés Llauradó, J., (2006) La catedral sin órganos..., Op. Cit., P. 195 
71. Ibíd
72. Merleau-Ponty, M., (1975) Fenomenología de la percepción, ed.Península, Barcelona, P. 22 
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“Yo la leo como una serie de oposiciones viscerales: peso y ligereza,masa  y  vacío,  arriba  y  abajo,  orgánico  y  hecho  por  el  hombre,naturaleza y cultura. Cada uno lo lee como quiere. Esta creación esmejor que las creadas en civilizaciones antiguas, porque no es unaexpresión del poder de dioses o reyes, sino de la gente, del visitantede  un  Museo.  Es  un  monumento  a  nuestras  aspiraciones  comogente”73.
expresó el autor de tan particular proyecto.
27-28 Levitated Mass, LACMA, Los Angeles (Michael Heizer, 2012)
73. Parera J., (2012) “Levita en el LACMA Levitated Mass, la nueva e inmensa escultura de LACMA, define el paisaje urbano de LA” en Revista La Opinion [En Linea] 2 de Julio.  Disponible en: http://www.-laopinion.com/Levita_en_el_LA-CMA_Levitated_Mass,_la_nueva_e_inmensa_escultura_de_LACMA,_de-fine_el_paisaje_urbano_de_LA&template=print [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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Office baroque (1977),  Matta-Clark 
Hijo del pintor chileno Roberto Matta74, Gordon Matta-Clark, estudió literatura y  se graduó comoarquitecto. Es uno de los artistas más estrechamente ligado al carácter urbano, constituyendo unsímbolo en la llamada “situación lof”, con obras construcciones-escultura que distorsiona y varíaconvirtiendo en icono de acción.
Mantiene una personal línea experimental e investigadora donde modifica con transgresión parahallar nuevos espacios.Su trabajo está vinculado al proceso de cambios estructurales en edificios, por lo que extrae,disecciona  y  excava  inaccesibles  fondos  para  poder  descubrir  los  cimientos  e  indagar   ensepultados espacios  olvidados. Un modo radical  de explorar “abriendo un panorama a lo novisible”75.
“Lo que, básicamente, quería hacer era designar espacios que no serían vistos…”76.Se  fundamenta  en  la  mutabilidad  espacial,  en  la  luz  como  dimensión,  y  en  la  exención  oeliminación de  límites para desvirtuar las realidades.
“Matta-Clark no construye al delimitar un espacio, sino al abrirlo. No edifica con límites, sino conaberturas”77.
Provoca  derribos  selectivos  que  muestra  al  espectador  comprometido  en  conocerpersonalmente,  aún poniendo en peligro su integridad física.
“El mismo describía sus obras como “concebidas para la destrucción, el hundimiento, la ausenciay la memoria”78.
74. Roberto Matta, arquitecto, humanista, pintor y poeta. Santiago,Chile (1911-2002)
75. Jmmag&Partners (2012) “Anarquitectura 35 años/Peligro, mala arquitectura”, en Revista Creactivistas, Achitecture Experience Fancine,   [En Linea] Disponible en: www.creactivistas.com/2012/12/danger-bad-arquitecture-anarquitectura.html [Accesado el 27de Agosto de 2014]
76. Entrevista de Matta-Clark con Liza Bear en Avalanche, Dic. 1974,  PP. 34-37
77. Araújo, C., (2009) “El arte de proyectar de Buster Keaton y de Gordon Matta-Clark” en Revista SALONKRITIK [En Linea]  9 de Julio 2009.  Disponible en: http://salonkritik.net/08-09/2009/07/el_arte_de_proyectar_de_buster.php [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
78. Wood, T., El arte de hacer desaparecer. Crítica. P. 133  [En Linea]   Disponible en: http://newleftreview.es/authors/tony-wood [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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En su fascinación por el mundo escondido, indaga buscando en subterráneos, pasadizos, túnelesde metro, canalizaciones, cloacas…
“En  1973,  compró  en  una  subasta  una  serie  de  parcelas  sobrantes  de  parcelación  urbana,espacios inutilizables o inaccesibles que nadie reclamaba”79.
Y  lo hace organizando visitas por galerías o sótanos, al descubrir espacios y lugares ocultos trasperforar  los basamentos de cimentación. “Tengo el  interés  en  una expedición  al  subsuelo:  una  búsqueda de los  espacios  olvidados yenterrados bajo la ciudad”80.
Rastrea  los  aspectos  relacionados  con  el  comportamiento  y  la  definición  del  lugar,  uniendodesordenadamente  anarquía  y  arquitectura  (anarquitectura)  explorando  sitios  residuales  einterviniendo ámbitos no desarrollados. Ejecuta directamente “building cuts” en los sólidos deedificios en ruinas para, con agresivas intervenciones, rescatar vacíos.
Aliado  de  las  sierras,  perforadoras  y  excavadoras,  trocea,  corta,  secciona,  desplaza...,desajustando espacios para provocar complejidad.Matta Clarck evoluciona un objeto construido (casa) modificándolo físicamente por medio de lasustracción  de  elementos,  hasta  crear  otro  espacio,  nuevos  puntos  de  vista,  iluminación...,facilitando entre el caos, sus accesibles e imaginativas propuestas. 
“La excavadora aparece así, en las películas de Matta-Clark, en elpapel  de  antagonista.  A  veces  hace  de  villano.  A  veces  tímidocómplice.  Algunos planos nos muestran sus acerados dientes, susbrillantes  émbolos.  Otros  por  el  contrario,  espían  su  accióndestructora  pero  dubitativa,  actuando con  el  recelo  de  quien  sesabe observado”81.
79. Ibíd P. 129
80. Corbeira, D., (2000)  ¿Construir…, o desconstruir?. Textos sobre Gordon Matta-Clark, Colección Focus. Uni-versidad de Salamanca, P. 56
81. Espuelas Cid, F., (2006) La última sonrisa de la materia, Arquitectura COAM nº 346, P. 100-101.
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Instalaciones y formas de actuar que documenta en distintos procesos y formatos, ya que susobras se prestaban a desaparecer por derribos o especulación. Ninguna de esas construccionesse mantiene hoy día, solo quedan restos aislados de edificios, y fotografías, películas, dibujos delautor… 
El proyecto Office Baroque (1977), se desarrolló en un edificio de oficinas en Amberes, frente alSteen, uno sus puntos más turísticos.  Matta- Clark pretendió intervenir sustrayendo parte de lafachada,  una amputación en el  muro resultante de generar por proyección un cuadrante deesfera, aunque más tarde por problemas de permisos, tuvo que centrarse dentro la zona troncal,en forjados de suelo y paredes internas.                   29-30 Office Baroque,  Amberes (Matta-Clark, 1977)
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Se acometió de puertas adentro, practicando extracciones que alcanzaban de arriba abajo loscinco pisos, abriendo huecos centrales descendiendo  desde la azotea, y  desplegando cortes enformas variadas e intersecciones que dejaban pasar la claridad. Según el artista, “la más bellafuga de luz, aire y tiempo”82.“Cortes arabescos que expusieron el edificio entero a un recorrido de vistas interiores”83“Se aprecia que la luz penetra en lugares a los que de otro modo no podría llegar. Se percibenángulos y profundidades que deberían haber estado ocultos. Se puede deambular por espaciosque anteriormente eran inaccesibles…”84Los  visitantes,  interactuando  con el  edificio,  avanzaban con cautela  entre  muros perforados,asomándose por los agujeros  del  suelo oteando las plantas  inferiores   del  peligroso espacioexpositivo.
“…es esta idea de vincular las zonas más altas del edificio con las más bajas. Y hacerlo a través dealgo que la gente pueda experimentar de verdad, de un modo sensorial, físico. Algo que la gentepueda sentir, experimentar y comprender”85.
31 Office Baroque,  Amberes (Matta-Clark, 1977)
82. Artishock, (2012) “Gordon Matta-Clarck y el portafolio office baroque” en Revista de Arte Con-temporáneo ARTISTSHOCK.  [En Li-nea] 5 de Julio de 2012, Disponible en: http://www.artishock.cl/2012/07/gordon-matta-clark-y-el-portafolio-office-baroque/ [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
83. Bisbe N., (2006) Gordon Matta-Cla-rk: Obras y escritos. Ed. Gloria Mou-re, Barcelona: Polígrafa, P. 228 [En Linea]  Disponible en: http://www.publicacionestecnicas.com/geometria/files/Persistencia_de_la_geometria/descargas/Persistencia_de_la_Geometria.pdf [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
84. Jenkins B., (1977) Gordon Matta –Clark: Conical Intersect. Afterall Books, College of Art Desing, University of the Arts, Londres, P. 40
85. Corbeira D., (2007) “Gordon Matta-Clark: Designar espacios, crear complejidad” en Revista Brumaria y fue cedido a Arte y Crítica a través del proyecto. Documenta 12 Magacines. 23 julio 2007, Madrid. [En Linea] Disponible en: http://anti-guo.arteycritica.org/default_088.html [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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Muchos documentos gráficos muestran a espectadores recorriendo las aberturas del edificio enuna ruta compleja de angostos pasadizos verticales que el propio artista definió como: “Un paseoanimado con vistas interiores mutando sin parar”86.
“Todo aquel  que quería  ver  sus  intervenciones de arte,  tenía  que saltar,  hacer  equilibrios…,imaginarse la posibilidad de caer al vacío a través de sus recortes…”87.
“Prefiero ver a las personas que se desplazan a través de la obra que he creado, que tengan uncontacto directo con mi trabajo”88.
Y es que para Matta-Clark, sus obras,aunque  prácticamente  inaccesibles,estaban designadas a ser transitadaspor los visitantes. Sin embargo, eranmás  conocidas por los  documentosque tomaba de ellas suponiendo losinconvenientes  de  sus  instalaciones,ante lo que mostraba su contrariedadal  apreciar  que  una  fotografía  nopuede sustituir el itinerario real de sutrabajo. 
32 Croquis Office Baroque
86. MACBA (2012) “Exposición Gordon Matta-Clark, Portfolio Office Baro-que” en  Revista MACBA [En Linea] Del 07 jun. Al 21 oct. 2012, Barcelo-na,  Disponible en: http://www.macba.cat/es/expo-matta-clark [Accesado el 27 de Agos-to de 2014]
87. Vásquez Rocca, A., (2008) “Gordon Matta-Clark; Anarquitectura y des-construcción”, en Revista Almiar, [EnLinea]  Nº 42 (septiembre/octubre 2008) Margen Cero ™ Disponible en:www.margencero.com/articulos/new/gordon_matta_clark.html  #_ftnref4 [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
88. Matta-Clark, G.,(2006) “Gordon Matta-Clark. Catálogo de la exposi-ción en el MNCARS”, Madrid. Con textos de G. Matta-Clark, G. Moure y otros. Madrid, Barcelona: MNCARSy Ediciones Polígrafa. 
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Marsyas (2002-2003) Tate Modern, Londres,  Anish Kapoor89
Los trabajos de Annis Kapoor, son prototipos que reportan concepto y lenguaje propio a  masasde gran magnitud,  cuerpos reflectantes inversores  de imagen para experimentar  ángulos devisión,   actuaciones   dentro  de   lugares  reales,  transformados  a  inexistentes,  que  generanespacios  inaccesibles   por  reflejos  de  la  imagen  auténtica  alterada  en  áreas  de  espejo,  yconvertida en ilusoria e irreal…Efectos  de  bultos  escultóricos  con  intención  óptica,  volúmenes  gigantescos  en complejosmontajes y ámbitos definidos, delimitando la función de la arquitectura en lugares donde no sepuede llegar, pero  el espectador acaba integrándose. 
Intervenciones,  apropiaciones…,  a  veces,  piezas  reproducidas  a  grandes  escalas  de  formascorpóreas en color rojo y membranas como piel estructural. 
En Marsyas,  Kapoor indaga en establecidas polaridades trascendentales, o misteriosos cuerposque penetran infiltrados en el espacio físico y psicológico. Busca en las raíces por medio de laabstracción para llegar al principio de las cosas, ya que, en una de las condiciones de ésta, residela idoneidad que lleva a los orígenes.
Grandes instalaciones que analizan la idea del vacío o alteran las formas creando incertidumbresentre  enfrentamientos  que  se  hacen  complementarios,  como  ocupación/vacío,presencia/ausencia,  o materialidad/idealidad.
La escultura Marsyas,  ocupando prácticamente hasta sus límites la Sala de Turbinas de la TateModern de Londres, “conseguía situarse en un orden de igualdad frente a la arquitectura”90.
89. Anish Kapoor, escultor de los más influyentes de su generación. Bombay, India (1954)
90. Álvarez Benitez  L., (2004) Exposicio-nes: “Escenarios fantásticos.” Las Unilever Series en las Tate Modern de Londres, en Revista Pasajes de Arquitectura y Crítica, ISSN 1575-1937, nº 61, Editorial América ibéri-ca, P. 38.
33 Marsyas, Tate Modern, Londres  (AnishKapoor, 2002-2003) 
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Esta  gran obra, se compone de tres anillos metálicos unidos entre sí por una tela de PVC. Dosverticales a los extremos y un tercero, en paralelo, suspendido con carácter de puente. La formageneral  de  la  pieza  presenta  la  geometría  engendrada  por  las  tres  estructuras  de  acero.  Elespacio, como encerrado en el interior del prisma-sala, es atravesado y absorbido por la pasarelapara poder abarcar toda su longitud, un plano intermedio, donde el espectador puede acceder yapreciar  las  sensaciones  que  ofrece  la  obra  asomándose  a  la  boca  de  las   trompas.  Ladescomunal  armadura  erigida  horizontalmente  rompe  la  perpendicularidad  del  espacio  y  loconvierte en transitable.
34-36 Croquis Marsyas
37 Marsyas, Tate Modern, Londres  (AnishKapoor, 2002-2003)
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La pieza está constituida por “una membrana continua en la que el espacio, color y forma, noestán separados”91.
Los aros, al estar unidos por el tejido, simulan tres inmensas trompetas unidas, o gigantescosórganos internos originados por red elástica de color rojo oscuro, que con aspecto de membranasangrante, tejido que Kapoor describe “como una piel desollada,”92 hace referencia a la piel delsátiro Marsyas de la mitología griega y fue despejado de ella en vida por el dios Apolo. 
En la pintura de José Ribera93, Marsyas (1637), o de Tiziano94, El castigo de Marsyas95 (1570), lapiel es tratada como un velo traslúcido, y solo en la sombra, la imagen se convierte en cuerpo.Ambiente,  tonalidad y  configuración de la  pieza,  como propósito principal  del  artista,  quedasolventado con la complexión de epidermis, y configuración de un espacio, que aún cerrándoseen sí, rescata toda la luz.
38-39 Marsyas, Tate Modern, Londres  (Anish Kapoor, 2002-2003)
91. The Guardian, (2003)“Kapoor on Marsyas: myth and muse”, en The Guardian, 25 de Enero  2003, [En Li-nea]  Disponible en: www.theguardian.co.uk/arts [Acce-sado el 27 de Agosto de 2014]
92. Según la mitología griega Marsyas fue un sátiro de Frigias que inventó la flauta y desafió a Apolo a que su-perase con lira la belleza musical delnuevo instrumento. Al perder la apuesta con Apolo, éste le despelle-jó vivo. G. Barriuso, N., (2013) La Mitología en el arte: Apolo y Mars-yas, en Revista  Croma Cultura. [En Linea] 23 de diciembre 2013. Dispo-nible en: http://www.cromacultura.com/apolo-y-marsias [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
93. José Ribera, pintor y grabador español del siglo XVII. Játiva, Valencia (1591-1652)
94. Tiziano Vecellio, pintor. Venecia, Italia ( -1576)
95. La página de Arte y Cultura en Espa-ñol , “Desollamiento de Marsias” en Revista ArteHistoria [En Linea]  Dis-ponible en: www.artehistoria.com/v2/obras/12592.htm [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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“Marsyas está constituida por un recubrimiento continuo en la que el espacio, color y forma, noestán separados. Esta obra explora el trabajo que surge cuando el color se convierte en espacio,el espacio se convierte en forma, y la forma se convierte en color”96.
Existe en sus obras un interés monócromo del color rojo, un color que “no es exclusivamente unasuperficie, sino una sustancia, un valor físico”97.
Respecto a su dimensión y escala, es difícil apreciar totalmente, debe ser el espectador quienpara descubrirlo, deambule desplazándose, cambiando sus puntos de vista y captando su formaíntegra.
“Me gusta la idea de que la forma es tan grande que prácticamenteno la puedes tener entera en mente. Es importante que el esquemade la pieza escape a la comprensión inmediata. Estoy seguro de quefinalmente  se  comprende  el  esquema.  Pero  el  intervalo  quetranscurre resulta desorientador, y es quizás esa desorientación loque me interesa”98.
“Al  utilizar  la  longitud  de  la  sala,  se  potencia  la  horizontalidad  del  espacio,  modificando  supercepción habitual, de marcado eje vertical”99.
96. The Guardian, (2003), “Kapoor on Marsyas: myth and muse..., Op. Cit 73
97. Jarque, Fietta (2006) “El color es una sustancia, un valor físico” en Revista El País  [En Linea] 28 de Enero de 2006 Dis-ponible en: http://elpais.com/diario/2006/01/28/babelia/1138406768_850215.html [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
98. Kapoor, Anish, (2002) “La serie Uni-lever: Anish Kapoor: Marsias” en Tate Modern [En Linea] Disponible en: http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series-anish-kapoor-marsyas [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
99. Bernabeu Larena, A., (2007) Estrate-gias de diseño estructural en la ar-quitectura contemporánea. El traba-jo de Cecil Balmod. Tesis Doctoral, Madrid, Departamento de Estructu-ras de Edificación. Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Universi-dad Politécnica de Madrid,  P. 384
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La pasarela central adquiere una gran importancia como componente intermedio convertido enelemento  clave  de  la  configuración  del  cuerpo,  la  definición  del  espacio  de  la  sala,  y  laaccesibilidad.“De esta manera, el  espacio, se convierte en tres acontecimientos separados unidos por unamanguera”100.
En el proyecto, hay que reconstruir tres puntos de vista diferentes, tres perspectivas distintaspara obtener una imagen total de la obra, ya que solo posibilita tener una visión limitada de símisma y del vacío en que se encuentra. No se aprecia desde cualquier  enclave, solo ubicacioneso lugares estratégicos permiten analizar el conjunto al completo. El espectador  ante la obra, se encuentra sumergido ante un cálido volumen rojo intenso que lehace confundir la percepción del espacio.El  concepto  es  la  materialidad  de  la  piel,  donde  su  prolongación  protectora  recubriendo  lacarnalidad humana, puede descubrir lo animal del hombre, su cruda visceralidad.
Kapoor  establece  el  fundamento  de  una  gran  escultura  transitable  donde  recorrer  lugaresespecíficos.  Una  instalación  accesible  a  las  intenciones  del  artista,  pero  abierta  a  su  vez  asensaciones y pensamientos antes inaccesibles.
“Esta pieza tiene algo de cruciforme (…) el desollamiento es un símbolo de la transformación quetiene lugar en la crucifixión”101.
“Siento profundamente el arte como una función religiosa”102.
La obra de Kapoor representa un despellejamiento como el que simbolizaron los pintores, perocon piel de 140 metros, membrana de polivinilo color rojo, una escultura sin cuerpo basada en ladel lascivo personaje, que encierra el dramatismo de la encarnación de sus gritos.
100. Citado en Irving, M., (2002) “Arte mangia architecttura”. (Irving, 2002: 71), en Revista Domus,  [En Li-nea]  nº 853, Noviembre/Diciembre 2002: 64-73. Disponible en: http://www.domusweb.it/it/issues/2002/853.html   [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
101. Fernandez del Campo, E.,(2008) Anish Kapoor, Arte Hoy, Edi-torial Nerea S. A., P. 115
102. Ibíd., P. 116
40 Croquis Marsya
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Silent evolution (Evolución silenciosa) (2010), Jason de Caires Taylor103
Jason deCaires Taylor  se graduó en Arte,  escultura  y fotografía,  pero su vida trascurre  entreEuropa y Asia, pasando gran parte de ella en Malasia explorando en arrecifes de coral, por suespecialización al buceo y fotografía marina, donde capta la transformación y consecuencias enmetamorfosis que produce el océano en su obra, una ocupación con multitud de esculturas,expuestas  a  sufrir  la  evolución  silenciosa  que  el  mar  trasfiere  al  estar  sumergida  en  laimpenetrabilidad de sus  fondos. Así es Silent Evolution
41-42 Silent evolution, Cancún / Isla Mujeres, México (Jason deCaires Taylor, 2010)
103. Jason deCaires Taylor, escultor británico, creador del primer parque de esculturas submarinas. Dover, condado de Kent, Reino Unido (1974)
Silent evolution, 8m Profundidad, MUSACollection, Cancún / Isla Mujeres, México(Jason deCaires Taylor, 2010)Video disponible en:https://www.youtube.com/watch?t=125&v=oip5M3IJ4bI
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Figuras  humanas  de  hombres,  mujeres  y  niños   del  lugar,  residentes  locales,   modelados  atamaño real, de forma realista con sus rasgos o peculiaridades, y la característica común de tenerlos ojos cerrados, confiriéndoles un aire de misterio.
Instalaciones submarinas compuestas por  grupos de cerca de 500 piezas, esculturas elaboradasen cemento, que se transfigurarán en algo orgánico, viviendo una incesante modificación por losefectos de la flora marina, pero modeladas con un PH neutro, y una combinación de materiales,según el autor: “De cemento enriquecido con microsílice, arena y fibra de vidrio, que las haceresistentes al entorno”104.
Aunque construye para que su obra tenga carácter efímero, sea asimilada por el océano, éstedesvirtúe sus formas, y en los huecos de los relieves, morada de fauna acuática se genere la vida,trabaja con la minuciosa técnica de  talla de piedra aprendida de su trabajo en la Catedral deCanterbury105.
Seguidor de los trabajos de Richard Long,  Christo, o Claes Oldenburg, los cuales contribuyeronen su apreciación del arte,  su representación es similar en el espacio abierto, la naturaleza y elmedio ambiente como parte integral de la obra106.
En una simbiosis  entre el hombre y la naturaleza, el arte y la ciencia, crea a una profundidad dehasta veinte metros, espacios surrealistas, oníricos…, en un nuevo concepto de arte ligado a laecología, colocando sus obras sobre la arena de un fondo de mar prácticamente inaccesible.
Allí, entre floraciones de algas, esponjas, y corales que se han apoderado de ellas, las figurascrecen y cambian revestidas de colonias marinas, ofreciendo su imagen de reposo fantasmal a unpúblico visitante que accede buceando a un  espectáculo semejante a encontrarse los restos dela Atlántida.
104. DeCaires Taylor J., (2011) “Jason deCaires Taylor” en Revista adn [En Linea] 11 de Mayo de 2011, Disponible en: http://www.revistaadn.com/website/index.php?option=com_content&view=article&id=141%3Ajason-decaires-taylor&catid=37%3Anoticiasgenerales&Itemid=1 [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
105. Ibíd
106. Alonso R., (2012) Jason de Caires Taylor: Esculturas submarinas[En Linea] 24 de Marzo de 2012, Dis-ponible en: http://rosarioalonso.blogspot.com.es/2012/03/jason-de-caires-taylor-esculturas.html [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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43 Croquis sección de las esculturas delMuseo submarino de Yaiza, Lanzarote
44 Museo submarino, fondo marino de LasColoradas, Yaiza, Lanzarote (Jason deCairesTaylor, 2010)
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Instalaciones  que  con  el  mismo  concepto  despliega  en  diferentes  mares,  creando  galeríassubacuáticas convertidas en arrecifes coralinos exponiendo una obra que ya forma parte de suespecie al estar cubierta por las colonias que se aferran, y desarrollan sobre ella.
Desde que en 2006 crease la primera instalación de esculturas bajo el  agua,  en  la Costa deGranada en las Antillas, ha ligado el mar con el arte, buscando conservar el mundo submarinodando a sus obras el carácter evolutivo de poderse ver en los distintos ambientes graduales queen  el tiempo, ese entorno activo e inestable del océano irá acuñando a las piezas, o devoradasen la vida abismal, dejar un campo de coral.En 2009 funda MUSA (Museo Subacuático de Arte), en la Costa de Cancún en Méjico, y en 2014Ocean Atlas, en las Bahamas, con un conjunto de más de 60 toneladas de peso, que despiertaadmiración en miles de visitantes que bucean para contemplar la obra.
Anclados para soportar las fuertes corrientes, pueblan la profundidad grupos de gente pétrea,jóvenes, ancianos,  niños jugando, pero inmóviles en su mundo olvidado…, o figuras solitariascomo El corresponsal perdido107,  un periodista que redacta su crónica atrapado en el agua delmar, y en el tiempo.
La evolución silenciosa108 es la mayor instalación de arte bajo el agua. Realizada en 2010, constade un conjunto de 403 piezas fijadas sobre una base de, que protagonizan personajes del lugar yrepresentan  historias.  La  colección,  que ocupa  más de  420 metros  cuadrados de un  fondomarino  estéril  e  impracticable,  acoge  ya  la  flora  y  microorganismos  que  pueblan  la  zona,formando  parte  del  mundo  oceánico,  engrandeciéndose  y  ayudando  a  sostener  el  medioambiente.
Las esculturas prisioneras del agua y la arena, parecen mecerse con las corrientes y la vegetación,envueltas en color entre los rayos de luz. Como diría el artista:
107. http://www.underwa-tersculpture.com/sculptures/the-si-lent-evolution/
108. Ibíd
45 Silent evolution, Cancún / Isla Mujeres,México (Jason deCaires Taylor, 2010)
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“Debajo del agua todo se magnifica, se reflecta la luz, los colores cambian y se producen efectoscaleidoscópicos, porque la única fuente de luz es la superficie”109.
La interacción entre las figuras y el hábitat submarino produce un estremecedor asombro, lostamaños  se  confunden por  la  profundidad  del  agua,  y  los  colores  se  transforman por  la  luzabsorbida y reflejada en movimientos hasta lo infinito.
Inmanuel Kant, en su ensayo “Lo bello y lo sublime”, asociaba la sensación de lo sublime con elconcepto de lo eterno e infinito, aquello que nos emociona y sorprende por su grandeza:
“Lo sublime ha de ser siempre grande; lo bello puede ser también pequeño. Lo sublime ha de sersencillo;  lo  bello  estar  siempre  engalanado.  Una  gran  altura  están  sublime  como  unaprofundidad”110.
Una sublimidad dinámica en constante transformación por la naturaleza, y a la vez misteriosa yaterradora por el efecto del mar potenciando más inquietud. 
El panorama de una instalación en las profundidades marinas sobre depresiones inaccesibles,pero  tras  sus  transparentes  aguas,  la  accesible  y  potenciada  visión  que  desde  la  superficiemuestra la obra en su fusión con la flora.
109. Vasco A., (2014) El jardín de esculturas submarinas de Jason deCaires Taylor  [En Linea] 13 de Abril de 2014.Disponible en: http://www.abc.es/viajar/20140413/abci-esculturas-submarinas-jason-taylor-201404091725.html [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
110. Kant, I., (2002) Lo bello y lo sublime, en Biblioteca Virtual Uni-versal, Capítulo 1, Editorial del Car-do Disponible en: http://www.biblioteca.org.ar/libros/89507.pdf [Accesado el 27 de Agos-to de 2014]
46 Silent evolution, Cancún / Isla Mujeres,México (Jason deCaires Taylor, 2010)
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House (1993), Londres, Rachel Whiteread111
Tras comenzar estudiando pintura, y luego escultura en el Brighton Politechnic y la Slade School,Rachel  Whiteread,  se  da  a  conocer  al  ganar  con  Ghost,  el  premio  Turner  1993,  y  en  1997representar a su país en le Bienal de Venecia.Presenta el drama de la cotidaneidad con una línea minimalista, donde los objetos pierden suvalor  de  uso  al  conseguir  materializar  en  negativo  volúmenes  de  su  interior,  y  cuya  lecturasimbólica  conceptual se circunscribe al exterior.
Si  empezó con vaciados de su propio cuerpo, pasó al de una mesa, una cama…, como llama“mobiliario de nuestras vidas,”112 pero no como elementos en sí mismos, lo hace para atrapar eseespacio o esencia familiar que guardan, no como contenedor, sino por el sólido volumen  de airehumano contenido en los mismos.
Interesada  en  el  organismo,  lo  mismo  que  Leonardo  o  Miguel  Ángel  realizaron  dibujosanatómicos en el campo de la disección, la artista, usando el espacio de una forma fisiológica,capta la huella del “cuerpo” de ese mobiliario convirtiendo en sustancia su vaciado, porque hacermoldeados de muebles, dice: “fue al principio algo autobiográfico, usando algo familiar que teníaque ver con mi infancia…”113
Necesitó  observar  la  fisicidad  del  espacio  inaccesible  atrapado  por  los  enseres,  y  tras  suinspección pasó a la arquitectura con las paredes que los encerraban: “Yo quería encarcelar elsilencio en una habitación, momificar el aire entre las cuatro paredes”114.
Ya que para Whiteread, tomar el vacío de un espacio “es revelar sus secretos, mostrar lo no visto(…) un interrogatorio con violencia, y tortura hasta forzar la confesión”115.
111.Rachel WhitereadLondres, artista, principalmente escultora. Reino Unido, Londres (1963)
112. Rachel Whiteread, citada en  C. CARR, (1998) “Going Up in Public”, The Village Voice, 23 de Junio de 1998, P. 72, Del libro:  Colo-mina B., (2006) Doble exposición. Arquitectura a través del Arte, Edi-ciones Akal S. A., Madrid, P. 137
113. Rachel Whiteread in Con-versation with Iwona Blazwick, P. 8, Citada en el libro: Colomina B., (2006) Doble exposición. Arquitectu-ra a través del Arte, Ediciones Akal S. A., Madrid, P. 138
114. Whiteread, citada por Mrieke Van Giersbergen, The Ghost of Memory, Archis 2 (febrero de 1993), P. 9, Del libro: Colomina B., (2006) Doble exposición.., Op. Cit., P.137
115. Colomina B., (2006) Doble exposición. Arquitectura a través delArte, Ediciones Akal S. A., Madrid, P. 139
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Utiliza como troquel ese útero creador del vacío, como decía Chillida, “la matriz de la creación esla nada, dicho de otro modo, la creación de la nada es el acto que precede a toda creación”116.
Materializa el interior de los objetos precisando su negativo con el propio acto de habitarlo,  y eldrama, como  espectros de los que allí vivieron.Sus creaciones lo que el Guggenhein llamó  “cristalizaciones del espacio negativo,”117 son sólidosmonolitos en los que el espacio interior es revertido hacia el exterior, y  presenta constatando losconceptos opuestos de lleno y vacío, incitando a una reflexión entre lo revelado y la intimidad, lapresencia y la ausencia, lo accesible y lo inaccesible. 
                                                           47-48 Croquis House   
116. Véanse al respecto las páginas que, en discusión con Heidegger, dedica Felix Duque a la noción de espacio en su libro Arte Público y espacio político, Akal, Madrid, 2001, P8  y ss. Y también el texto Despachando vacío en verdad,obra plástica, otra plástica en: Heidegger y el arte de la verdad. Universidad pública de Navarra, Pamplona, 2005.
117. Ulloa G., (2014) “¿Llenar el 
vacío o mostrar la nada?” en Revista
DAAD arte cultura y actualidad  [En 
Linea] 20 de Enero de 2014. 
Disponible en: http://www.daadma-
gazine.com/arte/llenar-el-vacio-o-
mostrar-la-nada [Accesado el 27 de 
Agosto de 2014]
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Desea exteriorizar y hacer público el alma de cada pieza, desvelar lo que muestran, abordando  laescultura con los conceptos predominantes de Carl André118 y Louise Bourgeois.
La experta en historia del arte Linnéa  Axelsson119  traza una sorprendente relación entre lasobras de Whiteread con las de Bourgeois, aunque esta última inició su carrera unos cincuentaaños antes,  adentrándose en los trabajos de los precedentes históricos de ambas artistas,  laescultora francesa Camile Claudel120, y el pintor renacentista Cennino Cennini121, con el fin deadaptarse a materiales, técnicas, métodos y forma de sus obras122.
      49-50 Croquis detalles elementos interior House
118. Carl André, escultor, figura prominente dentro del movimiento minimalista. Quincy. Massachusetts,EEUU(1935)
119. Linnéa  Axelsson, historiadora del arte. Porjus, Suecia (1980)
120. Camile Claudel, escultora. Fére-en-Tardenois, Aisne, Francia (1864-1943)
121. Cennino Cennini, pintor gótico tardío. Colle di Val dÉlsa, Italia (1370-1440)
122. Ferrer Morales, A., (1998) La pintura mural: su soporte, conservación, restauración y las técnicas modernas, Serie Arte, Universidad de Sevilla, Secretariado de Publicaciones, Sevilla, P. 38. Cita a Ceninni, C., en El Libro del Arte, Editorial Akal, Madrid, P. 37 “aplicaciones de yeso, o estuco de cal y arena empleadas no solo para decoraciones sino también para resolver el volumen de los rostros” 
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“Son esculturas que no olvidan sus raíces culturales, ni sus orígenes en la naturaleza, más bienirradian vestigios de las propiedades, pesos y volúmenes de sus antepasados”123.
“Estas dos artistas se centran en  la percepción del cuerpo comolímite entre el espacio interno individual y el  entorno exterior,  unpunto de conexión que crea y confirma el significado (…) una obrade arte está vinculada a la  vida humana, pero al mismo tiempoadquiere una vida propia, una presencia incorpórea”124, afirma Axelsson.
51 House, 193 Grove road, in east London (Rachel Whiteread, 1993)
123. Aselsson L., (2009) “Louise Bourgeois y Rachel Whiteread, unidas por una tesis doctoral” en Revista Sink [En línea] 16 de Abril de2009, Madrid. Disponible en: http://www.agenciasinc.es/Noticias/Louise-Bourgeois-y-Rachel-Whiteread-unidas-por-una-tesis-doctoral [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
124. Ibíd.
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Obras con influencias de Serra125, Eva Hesse126, Morris, Matta-clark o Nauman127, en estrategiasde configuración, instalación espacial o relaciones métricas establecidas con el espectador128.
 52 Croquis House                                    53 House, 193 Grove road, in east London (Rachel Whiteread, 1993)
125. Richard Serra, escultor 
minimalista. San Francisco, 
California, EEUU (1939)
126. Eva Hesse, escultora 
conocida por su trabajo pionero en 
materiales como el látex, la fibra de 
vidrio y el plástic. Hamburgo, 
Alemania (1936-1970) 
127. Bruce Nauman, artista 
cuyas esculturas, vídeos, obra 
gráfica y performances han ayudado
a diversificar y extender la escultura 
a partir de la década de 1960. Fort 
Wayne, Indiana, EEUU (1941)
128. Rachel Whiteread reconoce
abiertamente su deuda con las 
propuestas postminimalistas de 
Hesse, Matta Clark, o Serra. Véase 
Houser, c.: If Walls Could Talk. A 
Interview wit Rachel Whiteread. 
Rachel Whiteread. Transient Spaces.
P. 52-55. Cita de: Antropometría en 
el arte actual: Relaciones métricas 
entre el espectador  y las obras en la
creación plástica contemporánea. 
Dr. Vicente Alemani Sánchez-
Moscoso, Universidad Complutense 
de Madrid.
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O las que da cuenta el profesor Hal Hoster sobre el intenso vínculo entre la arquitectura, el arteconceptual y la abstracción geométrica, enlazando a Dan Graham129 con Rachel Whiteread, loscuales  comparten  una  posición  respecto  al  sentido de  mostrar  lo  que no  se ve,  de  abrir  lacotidianidad de la obra a un trabajo de exploración formal que la reconstituye de una maneraindispensable pero a la vez familiar130.
Realizaciones con cemento, escayola…, o gomas de caucho, resinas, poliéster, siliconas…, líquidosque tras su colada se transforman en sólidos, valiéndose de las propiedades de translucidez yriqueza  cromática  para  explorar  ese  invisible  espacio:  “Aquí  lo  invisible  se  hace  visible;  lasuprema metáfora de la vida y la muerte”131.
Trabajos introspectivos,  personales, íntimos…, donde vacía también el espacio de sus recuerdosmaterializando  la  esencia  de  un  tiempo  de  postguerra,  reflejando  emociones  estéticas  ysociológicas de evocadores testimonios.Resultantes  bloques  impenetrables  de  humildes  viviendas  sociales,  macizas  escaleras,misteriosos  interiores  de  cajas…,  compactos  positivos  que  vierte   y  enseña  al  espectadorofreciendo, lo antes no mostrado, lo inaccesible.
Al término del siglo XIX, Grave Road era una peculiar fila de casas a lo largo del East End deLondres.  Algunas fueron destruidas  en la Segunda Guerra Mundial  y  la  década de 1950,  lasrestantes  a comienzo del año 1990 empezaron a ser derribadas.Ígual que Matta Clark  buscaba en Londres casas en ruinas para taladrar, Rachel lo hace paravaciar. Una terminal casa en ruinas de la calle, sería la elegida para el creativo trabajo.
129. Dan Graham, artista y escritor. Urbana, Illinois, EEUU (1942)
130. Foster, Hal. (2001) El quid del minimalismo. En El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Akal, Madrid. En: La obra de arte como crítica de  arquitectura, Alejandro Crispiani, profesor, Pontificia Universidad Católica de Chile, Escuela de Arquitectura, Santiago, Chile. ARQ, n. 70 Arte/Arquitectura-Art/Arqchitecture, Santiago, diciembre, 2008, PP. 36-39 [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
131. Catálogo, Rachel Whiteread. Abbemuseum. Van. 1992-93, P. 3, “Del poliéster a la forma escultórica: Rachel Whiteready Duane Hanson”, Sergio García Diez, (2003) en Revista Iberoamericana de Polímeros, volumen 14 (1), Efecto de la irradiación gama, Enero de 2013
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Tras dos años de preparación, el proyecto empezó en el verano de 1993, en la última propiedadque quedaba en el demolido Grove Road, concejo de Bow. Y terminada a finales de otoño132.
La vivienda había tenido unos propietarios que la llenaron de armarios empotrados, variedad depapeles pintados, y diferentes acabados de suelos.
“Fue como explorar el  interior  de un cuerpo,  privándolo de sus  órganos vitales.  Antes en  elestudio habían hecho obras de suelo, y siempre las había visto como similares a los intestinos deuna casa, los espacios ocultos que son en general inaccesibles”133.
Moldeada  en  hormigón,  el  resultado  fue  una  casa  de  tres  pisos,  con  chimeneas,  puertas,ventanas dinteles y escaleras. Una ambiciosa exploración de un hogar y sus restos vividos, delque años más tarde de su demolición, dice la autora: “La gente todavía me hablan mucho acercade  Casa (…) es increíblemente evocativa y pueden tocar el tema con el ojo de su mente”134.
La victoriana vivienda nº 193 se convirtió en un producto opuesto a una casa, donde el repartode sus espacios corresponde a habitaciones transformadas en bloques macizos colocados unossobre  otros,  paredes  selladas,  ventanas  guillotina  obstruidas,  puertas  con  manillas  sitiadas,escaleras impedidas…, como un féretro inmenso que dentro guarda la vida, memoria y recuerdosde quienes allí habitaron.Dentro  de  ese  patetismo,  House  (1993),  revela  como  un  hallazgo,  la  configuración  de  laatmósfera que contuvo sus muros, la construcción de una ausencia. 
En su mundo negativo transporta a otro lugar, como  el retorno que conectaba el espejo de Orfeode Cocteau, cuyo reflejo llevaba hacia el mundo de la muerte135.
132. Wroe N., (2013) Rachel Whiteread: una vida en el arte [En Linea] 6 de Abril 2013, UK. Disponi-ble en: http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/apr/06/rachel-whiteread-life-in-art [Accesado el 27de Agosto de 2014]
133. Rachel Whiteread 
entrevistada por Andrea rose, en 
Anna Gallagher (ed.), Rachel 
Whiteread: British Pavilion, 47th 
Venice Biennale, Catálogo de 
exposición, Londres, British Art 
Council, 1997, P. 33
134. Wroe N., (2013) Rachel 
Whiteread: una vida.., Op. Cit.
135. Abuin A., (2009) “Orfeo”, la
poesía de la muerte, [En Linea] 1 de
Septiembre de 2009, Disponible en:
http://www.blogdecine.com/cine-
clasico/orfeo-la-poesia-de-la-muerte
[Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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“Sus piezas no son esculturas, no son reproducciones fundidas de un algo volumétrico, sino elespacio que lo circunda”136.
House,  no  es  un  monumento  heroico,  ni  es  un  panteón…,  tampoco  un  fósil,  un  hallazgoarqueológico, o una ruina histórica…, es el resultado del inaccesible aire vivido, un hogar que noes posible habitar, dentro una construcción donde no se puede entrar…La metafórica forma obtenida de absorber su cotidiano interior después del análisis previo alvaciado, en una especie de trabajo detectivesco, tras,  como diría la autora:“tomar las huellas digitales del sitio antiguo y llevárselas al nuevo”137.
136. De Blas Ortega M., (2006) “Rachel Whiteread, memoria sin re-cuerdo” en Revista Artes Hoy, revis-ta digital de las artes [En Linea] 11 de Mayo de 2006, Disponible en: http://www.arteshoy.com/mis20060505-1.html [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
137. Rachel Whiteread entrevis-
tada por Craig Hoser el  18 de abril
de  2001.  Citado  en:  Doble  exposi-
ción. Arquitectura a través del Arte,
Beatriz  Colomina,  Ediciones Akal  S.
A., Madrid, 2006, P. 149
54-55 House, 193 Grove road, in east London(Rachel Whiteread, 1993)
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“La casa se completó el 25 de octubre de 1993. El 23 de noviembredos  decisiones  fueron  tomadas  simultáneamente  en  diferentespartes de Londres. Un grupo de miembros del jurado en la GaleríaTate decidió que Whiteread había ganado el Premio Turner 1993, yuna reunión de Bow Barrio concejales votaron que Casa debería serdemolido,  con  efecto  inmediato. Fue  una  combinaciónincendiaria”138.
“Siempre tuvo el potencial de ser una polémica obra de arte”139.
“No busqué predeterminar cómo la gente podía responder a ella, Casa era a la vez una forma arquitectónica cerrada y un memorial abierto”140.
“Las  vicisitudes  en  su  construcción,  y  posterior  demolición  por  votación  popular,  aparecendocumentadas en esta exposición con material, vídeo y fotografías”141.
La casa fue terminada en otoño de 1993, y demolida en enero de 1994. Atrajo a decenas de milesde visitantes,  y  generó  un apasionado debate  en  la  prensa  nacional  y  en  la  Cámara  de  loscomunes142.
Una instalación sobre el inaccesible mundo de cotidianidades privadas del pasado, que accesiblea los sentidos y al pensamiento, son puestas al servicio de la memoria.
138. Lingwood L., (1995) James Lingwood on House, Introduction to the publication House (Phaidon Press Limited 1995) en Artangel  [En Linea] UK. Disponible en: http://www.artangel.org.uk//projects/1993/house/an_idea_without_a_name/james_lingwood_the_story [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
139. Ibíd
140. Ibíd
141. Rachel Whiteread, Catálogo
de exposición, Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofía, Ministerio 
de Educación y Cultura, 11 febrero-
22 abril 1997. Disponible en: 
http://www.museoreinasofia.es/site
s/default/files/exposiciones/folletos
/1997005-fol_es-001-rachel-
whiteread.pdf [Accesado el 27 de 
Agosto de 2014]
142. Lingwood L., (1993) Rachel 
Whiteread: House, en Artangel  [En 
Linea]  UK. Disponible en:  
http://www.artangel.org.uk//projec
ts/1993/house/about_house/about
_the_project [Accesado el 27 de 
Agosto de 2014]
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Shibboleth (2008), Tate Modern (Londres), Doris Salcedo143
Doris Salcedo en sus  comienzos estudió pintura,  luego escultura.  En 1984 tras  un Master enBellas Artes en la Universidad Nueva York y conocer la obra de Joseph Beuys144, descubre en ellauna relación determinante que la lleva al camino que une política y escultura, despertando suinterés por el alcance político que ofrecen  ambas  llevadas a instalación.
“Con su obra, descubrí el concepto de escultura social, la posibilidad de dar forma a la sociedad através del arte”145,  dice la artista.
Luego regresó a su país para enseñar escultura y Teoría del Arte en la Universidad nacional deColombia, compaginando su obra con la docencia.Desde entonces, lleva años respondiendo con sus creaciones a la situación política y el horror delas guerras, sacudiendo conciencias representando la opresión, el alejamiento o la carencia.Su argumento habla de dolor y muerte, en una convivencia con el terror y drama  colombiano desecuestros, desapariciones…, del bagaje de sus familiares.
Busca en la temática de la desolación, y propone escrutar el pasado  acercando los espacios deldesconsuelo  de  la  ausencia  que  encierra  la  añoranza,  generando  emociones  a  través  dedesgastados objetos vividos de aquellos que ya no se pueden expresar. Necesita que su ausencia se haga presente, la asistencia de su “inexistencia”. 
En palabras de Sartre146, “la ausencia se define como un modo de ser de la realidad humana conrelación a los lugares y sitios que ella misma ha determinado por su presencia”147.
Lo que estuvo apresado, restringido, excluido…, “la propia muerte constituyente de la obra quese encuentra también ahí […] justo como ausencia, justo como aquello que hace posible apareceral propio limite”148.
143. Doris Salcedo, escultora. Bogotá, Colombia(1958)
144. Joseph Beuys, artista que trabajó con varios medios y técnicas y perteneció al grupo fluxus. Krefeld,Alemania (1921-1986)
145. Basualdo, C., (2000) Carlos Basualdo in conversation with Doris Salcedo. In Doris Salcedo, translated from English by Dominic Currin, 8–35. London: Phaidon. 
146. Jean-Paul Sartre, filósofo, 
escritor, novelista, dramaturgo, 
activista político, biógrafo y crítico 
literario exponente del 
existencialismo y del marxismo 
humanista.París, Francia (1905-
1980)
147. Sartre J.P., (2006) El ser y la
nada: ensayo de ontología y feno-
menología. Buenos Aires: Losada, P. 
176
148. Leyte A., (2005) El arte a la
luz de la muerte, Heidegger y el arte
de  verdad.  Universidad  Pública  de
Navarra, Pamplona, P. 133
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Dentro, fuera, apilados entre muros, o descolgados  hasta el suelo, con gran carga emocional,instala conceptualmente sus memorias y huellas, desplegándolas en forma de viejos enseres dehogar o ropa…, abriendo vías para poder llegar a sus inaccesibles mundos.Escarba  en  recuerdos  para  el  olvido  con  trabajos  perturbadores  y  conflictivos  que  avivaninquietudes y reflexiones, obligando a entrar en el duelo como mudos testigos. Es una silente narradora del dolor, denuncias plenas de belleza que esculpe desde su sentimientomás visceral la pena de las personas que permanecen rotas por la falta del ser querido, de la llagaabierta que deja aquel que ya no volverá.
“Mi obra debe hablar por sí sola,”149 ha dicho muchas veces
Salcedo se apasiona desde el límite en, simbólicamente, “escribir con las tripas, en vez de con lacabeza,”150  acapara, registra,  rastrea experiencias…, y se aloja adentro. Atiende revelaciones ypermite que los testimonios cercenen sus emociones hasta llegar el miedo.
Vulnerable,  y  con enorme sensibilidad,  se  mueve  en el  campo conceptual  sirviéndose de lamaterialidad para introducir el pasado dentro del presente y así impedir la evolución del olvido.Con la instalación basada en acciones provoca un ambiente trepidante entre historia y política,los que llama “actos de memoria,”151  con el fin de ocupar de nuevo ese inaccesible espacio dequien no puede estar más que en el pensamiento.
Busca exteriorizar, rememorar..., considera que aunque han existido muchos bombardeos, el querecordamos es el del Guernica, porque existe una imagen que humaniza ese acto inhumano, “laviolencia crea imágenes (…) la función del arte es oponer unas imágenes a esas imágenes”152.
149. Cabrera Mª A., (2015) “Do-ris Salcedo: La dueña del silencio”, en Revista Credencial  [En Linea] 10 de Marzo de 2015, Disponible en: http://www.revistacredencial.com/newcred/node/2337 [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
150. Es lo que el padre de V.S 
Naipaul aconsejaba a su hijo, recién 
ingresado en Oxford, para convertir-
se en lo que es hoy, uno de los gran-
des escritores vivos, premio Nobel 
de literatura 2013. V. S. Naipaul, 
Penguin Random House Grupo Edi-
torial España, 2013.
151.  Artista en Galería White 
Cube. Disponible en: 
http://whitecube.com/artists/doris_
salcedo/ [Accesado el 27 de Agosto 
de 2014]
152. Valcarcer M., (2015) Doris 
Salcedo: El arte como cicatriz en Re-
vista A, Alejandra de Argos [En Li-
nea] 1 de Marzo de 2015 Disponible 
en: 
http://www.alejandradeargos.com/i
ndex.php/es/completas/8-arte/406-
doris-salcedo-el-arte-como-cicatriz 
[Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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Crea lugares metafóricos, austeros, con matices de color desvaídos, suaves y orgánicos  blancossucios, integrados en espacios físicos que toman igual concepto en lenguaje y percepción de laobra, siendo activados recorridos por el espectador convertidos en “espacios de acción”153.
En sus trabajos evita la muestra de atrocidades, solo materiales evocadores, objetos cotidianos,domésticos, pero que torna en elementos de encarcelamiento y muerte. Una cuna envuelta enalambre de púas…, jaula construida como prisión,  alambradas…, clara simbología,  donde,  “ladialéctica de lo de fuera y lo de dentro se apoya sobre un geometrismo reforzado donde loslímites son barreras”154.
“Para que la muerte tenga ese papel constitutivo no tiene obligadamente que aparecer  bajoalguna de sus posibles representaciones”155.
Sillas,  ya sin dueño, acumuladas entre  muros entre dos edificios, o desvanecidas como lágrimaspor la fachada…, y muebles enterrados en cemento insinuando un proceso de lenta asfixia desepultura, convertidos en elementos disfuncionales y sin vida.Obras trabajadas en una fusión de formas postminimalistas, minuciosas, a las que dedica tiempoy detalles perfeccionistas unidos a un significado, como la delicadeza de un tejido compuesto apétalos, los cosidos con cabello humano, o la hierba creciendo entre las juntas del mobiliario…
“Hemos perdido nuestra capacidad de llorar (…) quiero que mi trabajo desempeñe el papel deoración fúnebre honrando esta vida”156.
Lleva  al  visitante  hacia  el  presentimiento,  conduce  a  la  incertidumbre.  Quiere  removerle  ypropone que busque respuestas, “es como si la vida destrozada de la víctima en alguna medidapudiera continuar en la experiencia del espectador”157.
153. Larrañaga, J.,(2001) Instala-
ciones, Arte Hoy, Editorial Nerea S. 
A., P. 38
154. Bachelard, G., (1965) La 
poética del espacio. Mexico: Brevia-
rios, Fondo de Cultura Económica, F 
C E, P. 188
155. Leyte, A., (2006) El arte, el 
terror y la muerte. Lecturas de esté-
tica,  Abada Editores, Madrid, P. 67
156. Finkel J., (2015) “Doris Sal-
cedo, cuyo arte Honores vidas perdi-
das, Obtiene una retrospectiva en 
Chicago”, en The New York Time, Di-
seño artístico, [En Linea] 11 de Fe-
brero 2015 Disponible en: 
http://www.nytimes.com/2015/02/
15/arts/design/doris-salcedo-
whose-art-honors-lives-lost-gets-a-
retrospective-in-chicago.html?_r=0 
[Accesado el 27 de Agosto de 2014]
157. Valcarcer M., (2015) Doris 
Salcedo: El arte como cicatriz..., Op. 
Cit. P. 76
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Existe  una  relación  en  la  obra  de  la  artista  con  la  de  Rachel  Whiteread,  una  similitud  deconceptos  respecto  a  la  arqueología  mental  de  la  nostalgia  o  el  dolor.  Whiteread  extraefísicamente  ese  mundo  interno,  exteriorizando  de  forma  matérica,  real  y  palpable  elintrospectivo ambiente que les rodeó, mientras que Doris Salcedo, ofrece una mirada abstracta alinaccesible espacio interior del recuerdo de los que ya no están, por medio de los objetos quetuvieron en vida. No pone sus hondos sentimientos, es testigo secundario, trata que el espectador interprete laobra y la descifre reflexionando sobre lo ocurrido. Instalaciones  resultado  de  complicidad  y  diálogo  donde  el  público  visitante  colabora  en  eldesarrollo performativo.
Analizar la obra de Doris salcedo y no percibir una relación con Joseph Beuys, es improbable, yaque en los dos artistas existe una vinculación hacia el “objeto” de manera dependiente, el cualpertenece a un itinerario accesible  que se desdobla en acciones hasta convertir en documento.Objetos,  signos o documentos según la expresión del propio Beuys, “depositarios de la memoriade acciones”158.
Una  influencia  significativa  en  el  enfrentamiento  de  experiencias  traumáticas  en  términoshistóricos, llevados en común con parecida manera de cometido sociopolítico, interacción con lasvíctimas o material utilizado.
Licenciada en Bellas Artes por la  Universidad Jorge Tadeo Lozano,  dirigió la  Escuela de  ArtesPlásticas de Bellas Artes de Lima de Cali. Becada por la Fundación Guggenheim y reconocida porimportantes galerías, sus obras la representan en Muestras y Bienales, y han sido expuestas enMuseos como el MOMA de Nueva York, el Pompidou de París, el Art Intitute de Chicago, el ReinaSofía, de Madrid, el Tate Modern de Londres…    
158. Vásquez Rocca A., (2007) 
“Joseph Beuys, Cada hombre, un ar-
tista, Los Documenta de Kassel o el 
Arte abandona la galería”, en Revis-
ta Almiar [En Linea] nº 37 Diciembre
2007-enero 2008, Margen Cero. Dis-
ponible en: 
http://www.margencero.com/articu
los/new/joseph_beuys.html [Acce-
sado el 27 de Agosto de 2014]
 56  Shibboleth,  Tate Modern, Londres (DorisSalcedo, 2007)
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Shibboleth es una dramática grieta, una fractura en el suelo que en 2007 Doris Salcedo abrió enla célebre Tate Modern londinense. Una hendidura símbolo de división de clases, de razas…, quedesgarraba la  Sala  de  Turbinas  del  Museo,   protagonizando la  exclusión,  el  alejamiento y  lamarginación de los exiliados.Es la inaccesibilidad, el negativo de la representación de todos los muros frontera que se hanlevantado en la historia para separar, el de Berlín, de Gaza, el de Ceuta y Melilla…, la ruptura contodo orden.
                                     57-58 Shibboleth,  Tate Modern, Londres (Doris Salcedo, 2007)
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"Lo importante es el significado de la pieza"159, dijo la artista.
La palabra Shibboleth significa espiga, pero por su pronunciación se utilizaba de contraseña en elpueblo hebreo. Y la que eligió de título, por ser por medio de la cual un pueblo excluía a otroasentado en su mismo entorno. La guerra de dos tribus que termina en genocidio. En la Biblia senarra cómo ésta palabra se utilizaba como clave para distinguir a amigos de enemigos160.
59 Shibboleth,  Tate Modern, Londres (Doris Salcedo, 2007)
159. Value N., (2007) “Doris Sal-
cedo abrió una grieta en meca del 
arte contemporáneo” en Revista El 
tiempo [En Linea] 9 de Octubre 
2007, Colombia. Disponible en: 
http://www.eltiempo.com/arcivo/d
ocumento/CMS-37611 [Accesado el 
27 de Agosto de 2014]
160. La Biblia, Antiguo Testa-
mento, Capítulo 12, (Jueces: 5-6), 
(5): “Y los galaaditas tomaron los va-
dos del Jordán a los de Efraín. Y 
aconteció que cuando alguno de los 
fugitivos de Efraín decía: Dejadme 
pasar, los hombres de Galaad le pre-
guntaban: ¿Eres  tú efrateo? Si él 
respondía: No, (6) entonces le de-
cían: Ahora, pues, di Shiboleth. Y él 
decía Sibolet, porque no podía pro-
nunciarlo de aquella manera. Enton-
ces le echaban mano y le degollaban
junto a los vados del Jordán”.
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Para  Derrida161 es  una  palabra  que  según  se  pronuncie,   abre  o  cierra,  que  proclama  odenuncia...,  “Delataban  su  diferencia  haciéndose  indiferentes  a  la  diferencia  diacrítica  entre“schi” y el si”162.
Un vocablo que extiende su trascendencia y  convierte la diferencia fonética en la marca de lamarginación, “se hace discriminante, decisiva y tajante”163.
Doris  Salcedo  registra  informaciones  y  las  lleva  al  arte.  La  herida  que  muestra,  “representafronteras, la experiencia de los inmigrantes, la experiencia de la segregación, la experiencia delodio racial”164 , dijo la artista en rueda de prensa.
Atravesando el suelo, con 167 metros de largo, y 70 cm. de profundidad, la artista ha creado unainstalación oquedad en forma de tajo, una zanja iniciada en línea, que se extiende rompiendo endos zonas la planta del Museo, un barranco que quiere que imaginemos a otra escala. Un mundoa otra proporción, ofrecido accesible, para que podamos asomarnos a él y observar la metáforade su real inaccesibilidad.La  pieza  se hizo de forma prefabricada.  Una estructura de metal,  y  al  igual  que se  hace uncimiento de cemento armado, se moldeó el acero con la forma de la piedra, después se vertió elhormigón. El resultado final, explica un colaborador de la artista, “fue el molde, con la malla deacero  incrustada  y  con  su  gemelo  opuesto.  Construimos  320  metros  de  cemento,  porquedebíamos hacer ambas caras de la grieta”165.
En el interior se observaba la malla metálica que parecía originaba la separación, de manera quela  obra  en  sí  estaba  bajo  el  nivel  del  suelo,  en  un espacio  inaccesible,  donde no  se  puedehabitar...,  para  advertir  que el  racismo aparece desde lo  hondo, desde las  propias  entrañas,desde la raíz.
161. Jacques Derrida, filósofo, 
uno de los más influyentes 
contemporáneos. El Biar, Argelia 
(1930-2004) 
162. Derrida, J. (2002) Schibbo-
leth. Para Paul Celan. Trad. de  J. Pe-
rez de Tudela. Madrid: Arena libros, 
P. 44 
163. Ibíd. P. 49
164. Value N., (2007) Doris Sal-
cedo abrió una grieta..., Op. Cit.
165. Valcarcer M., (2015) Doris 
Salcedo: El arte como cicatriz..., Op. 
Cit., P. 52
60 Shibboleth,  Tate Modern, Londres (Doris
Salcedo, 2007)
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“La grieta no tiene fondo; es tan profunda como lo es la grieta de la humanidad,”166 dice al hablarde su obra.
Es un pequeño abismo subterráneo de hormigón, cuyas paredes afianzan una armadura de aceroque las refuerza, creando  tensión entre elementos dependientes uno de otro.Al hacer que el pavimento sea el foco de su proyecto, existe una interacción de la pieza con elespacio  que hace modificar  nuestra  apreciación del  edificio  al  perturbar  con su  concepto laimportancia del lugar, y exponiendo a una fractura la propia modernidad.Como el Spacialismo de  Lucio Fontana167, descubriendo nuevos espacios bajo las rasgaduras allienzo, o Matta Clark seccionando muros para dejar pasar la luz, Doris Salcedo, con una grieta,denuncia una fisura en el progreso, y propone desafiar con la incómoda verdad sobre la propiahistoria. 
La  autora  quería  atraer  las  miradas  del  espectador  hacía  el  suelo,  a  escrutar  un  vacíoresquebrajado, a buscar algo que no está, “en lugar de mirar hacia arriba, obligar a mirar haciaabajo (...) quería inscribir dentro de ese edificio modernista y racionalista, una imagen que fuesecaótica y que marcase un espacio negativo”168.
El director de la Tate Modern, Nicholas Serota169, insistió en que la grieta no es una ilusión óptica."De  verdad  está  allí,  es  real  (...)  Salcedo  dramáticamente  cambia  nuestra  percepción  de  laarquitectura  del  Salón  de  las  Turbinas,  subvirtiendo  sutilmente  su  monumentalidad  ygrandeza"170, se lee en la página de la Tate.
Los  documentos  fotográficos  de  la  muestra  presentan  a  los  visitantes  mirando  agachados  oarrodillados, al fondo de la grieta, adoptando diferentes posturas para escrutar su contenido.Cuando en abril de 2008 la instalación terminó, la obra quedó dentro, enterrada. Una sepulturaque lleva encima, como losa, la señal de su huella, una cicatriz memorial en el cemento que lacubre, y no puede disimular la realidad del fondo.
166. Value N., (2007) Doris Sal-
cedo abrió una grieta..,Op. Cit., P. 
115
167. Lucio Fontana, pintor, 
ceramista y escultor. Rosario, 
Argentina (1899-1968)
168. Valcarcer M., (2015) Doris 
Salcedo: El arte como cicatriz..., Op. 
Cit. P. 71
169. Nicholas Serota, Director 
del Tate Modern, museos y galerias 
de arte. Reino Unido (1946)
170. Value N., (2007) Doris Sal-
cedo abrió una grieta..,Op. Cit., P. 90
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Even Horizon (2007), Londres, Antony Gormley171
Antony  Gormley,  escultor,  artista  de  instalaciones  y  dibujante,  estudió  Historia  del  Arte,Arqueología y Antropología en el Trinity College de Cambridge (1968-1971), después buscó en laIndia y Sri Lanka las experiencias y meditación budista, que influirían profundamente en su obra.Volvió a Londres para graduarse en arte y  Diseño,  terminando sus estudios  de postgrado en1979.Sus  obras,  están  influenciadas  tanto  por  la  espiritualidad  de  la  escultura  india,  como por  lamodernidad. Figuras de forma humana donde investiga la existencia del hombre y su vínculo conel universo. Trabajos con proceso de conciencia taoista referido a la condición terrenal del cuerpoy la relación del entorno.
Materialmente  interesado por  la  espacialidad y  el  vacío,  considera  el  aire  como uno  de  loselementos esenciales de los que constituye su trabajo, siendo sus obras  una exploración a lanaturaleza del espacio  cobijado en el ser humano.
Medita sobre la condición del hombre y su lenguaje comunicativo, investigando de qué manerael cuerpo inmóvil puede delimitar el espacio, y lo centra como sujeto, objeto y lugar. Tomándolocomo centro  de  partida,  estudia  la  manera de orientarnos espacialmente,  la  relación con laarquitectura  y  con  nuestro  ámbito  construido,  indagando  en  el  cuerpo  como  lugar,  y  laarquitectura como la adaptación de nuestro aprendizaje espacial.
“Nunca me he interesado en hacer estatuas”, explica. “Lo que trato de mostrar es el espacio en elque estuvo el cuerpo, no representar al cuerpo mismo”...“Estos bultos vacíos son las obras másdesmaterializadas que jamás he realizado. Los cuerpos son libres, están perdidos en el espacio,ingrávidos y sin determinación interna alguna, no están actuando”172.
171. Antony Gormley, escultor. 
Londres, Reino Unido (1950) [En 
línea] Disponible en: 
http://www.antonygormley.com/
172. [En línea] Disponible en: 
http://www.antonygormley.com/pr
ojects/item-view/id/256#p1
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En un constante proceso creativo y persistente búsqueda por la  reactivación de la escultura,revitaliza en ella el aspecto humano por medio de una tenaz inspección de la existencia,  base dememoria  y  conversión.  Formas  corpóreas,  con  la  dualidad  de  ser  figurativas  y  aún  tiempoabstractas, reales y a la vez utópicas, sólidas y a un tiempo intangibles.
El  cuerpo humano,  que con carácter  evocador en  relación al  espacio  circundante y  el  vacío,alude a la forma inversa y a la ausencia, a modo de,  ropa aún sin vestir, remitiendo a lo que fueel fieltro para Beuys, Felt suif (1970).
Lóránd Hegyi173, Director del Museo de Arte Moderno de Saint Etienne Metropole, apunta...
“trabaja con él como un objeto plástico, escultórico, pero al mismotiempo  recibió  la  visión  romántica  de  Joseph  Beuys  en  lo  querespecta a la capacidad de la figura humana de crear lazos vitalesentre  trascendencia  y  materialidad,  entre  experiencia  física  ymemoria,  entre  narraciones  psicológicas  internas  y  lanaturaleza”174.
“Usando su propio cuerpo como sujeto, herramienta y material. Desde 1990 ha ampliado su preocupación por la condición humana para explorar el cuerpo colectivo y la relación entre el sery el otro en instalaciones a gran escala”175.
Fisialidad humana, organismo como base de matriz escultórica que servirá para exteriorizar elvacío contenido en él mismo, exponiendo su relación con el espacio que le rodea. 
173. Lóránd Hegyi, historiador 
del arte. Budapest, Hungría (1954).
174. Texto del catálogo Marzo 
2009 ARTIUM Centro-Museo Vasco 
de Arte Contemporáneo Vitoria-
Gasteiz Exposición Between You and
Me. Between You and Me es una 
producción de ARTIUM (Vitoria-Gas-
teiz), Kunsthal (Rotterdam) y Musée 
d’Art Moderne (St. Etienne)Francia. 
Disponible en: 
http://www.artium.org/Portals/0/Ex
posiciones/Documentos/7611f24f-
d308-4c4d-af32-3aad2fbece1b.pdf 
[Accesado el 27 de Agosto de 2014]
175. Petersen H. E., (2015) “An-
tony Gormley: 'Estoy empezando a 
aprender a hacer la escultura'” en 
The guardian [En Linea] 5 de mayo 
de 2015. UK Disponible en:  
http://www.theguardian.com/artan
ddesign/2015/may/05/antony-
gormley-sculpture-lundy-landmark-
trust [Accesado el 27 de Agosto de 
2014]
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Un desarrollo como el “Process Art”176
61 Even Horizon, London (Antony Gormley, 2007)
176. Pizarro Juanas, E., (1995) Entorno: sobre el espacio y el arte, Madrid: Complutense, PP. 77-78: “ElProcess Art se va a situar en un ám-bito privado y personal, lo cual su-pone una ruptura con el espacio car-tesiano y la afirmación de un nuevo espacio habitado. Las obras proce-suales perturban nuestras referen-cias habituales de vertical/horizon-tal, orgánico/sintético, fuera/dentro;para abrir a un espacio “emocional” y “psicológico”. Estas obras interro-gan al espectador a cerca de su pro-pia naturaleza. Este repliegue hacia el interior, ese mirar hacia uno mis-mo, que efectúan los artistas proce-suales; está en conexión con el es-pacio existencialista de Martín Hei-degger. Este espacio afirma la origi-nalidad de la existencia individual y humana. No parte del análisis de las cosas respecto al espacio, sino de la espacialidad del ser humano” (Visto en pdf, TESIS: “En memoria”, Aninat Sahli, Teresa, Universidad de Chile, Facultad de Artes, 2004, P. 8)
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Un positivo matérico,  como complexión que toma su experiencia con el entorno, pasando de“una intimidad a una externalidad”177.
Las esculturas, en el exterior,  ante el convencimiento zen de que los seres espirituales y físicosson inmanentes, se evidencia en obras que representan tierra, mar y aire en proceso de reflexiónespiritual  budista,  quedando  asentadas  dispersas  por  la  naturaleza  buscando  su  simbiosis,expuestas a los elementos naturales y la climatología, sin  importar como afectarán su materia,son situadas inquiriendo ese “más allá,” en parajes potentes para la contemplación, pero puntosaislados,  inaccesibles...,  perdidos lugares costeros,  acantilados,  playas...,  sobresaliendo  comoextraños menhires en las montañas, o recortados en la ciudad sobre las construcciones...
En interiores, el escultor requiere también esa intención de inaccesibilidad, y forma con ellasinstalaciones, en suelos, paredes y techos, dispuestas con diferentes posiciones y gran libertad deacción, fijando en el espacio intenciones que no parecen afectar el equilibrio, la atracción de lagravedad o una conceptual impenetrabilidad.
“He tratado de utilizar el espacio de la galería como un objetivo en el que los temas de cuerpo yarquitectura se juegan en cuatro experiencias de campo distintas”178, dijo Gormley. 
Igual  que  un  grabado  de  Escher,  las  figuras  utilizan  lugares  inviables,  permaneciendoimpertérritas  desde  los  imposibles  planos  verticales,  manteniéndose  en  descanso  desde  suposición en el techo, atravesando los muros o metiendo parte de su cuerpo por los forjados.Personajes de un espejismo que, según los que circulan por superficies y escaleras en los tresejes  cartesianos  imaginados  por  el  matemático dibujante,  presentan  una  actitud  irreal  quepodría contemplarse adoptando desde cualquiera de las paredes, como “Relatividad, 1953”179.
177. Aninat Sahli, T., (2004) En memoria, Licenciada en Arte con mención en escultura. Tesis para op-tar al grado de Magíster en Artes con mención en Artes Visuales. Uni-versidad de Chile, Facultad de Artes,P. 9
178. Catálogo de exposición en Galería de Tadeo Ropac en Pantin, Paris  [En Linea] Disponible en: “Gormley ocupa Galería francesa con esculturas monumentales de metal” en Revista Dezeen Magazine [En Linea] 12 de marzo 2015. Dispo-nible en: http://www.dezeen.com/2015/03/12/antony-gormley-thaddaeus-ropac-galerie-second-body-exhibition-steel-grid-installation/ [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
179. Rodríguez Rivera C. J., (2009) Relatividad [En Linea] 1 di-ciembre 2009, Disponible en: http://imagenesyartefactos.blogspot.com.es/ [Accesado el 27 de Agostode 2014]
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A través del empleo de diferentes materiales, su obra ha tratado siempre sobre el “ser”, no soloal utilizar su propio organismo como modelo, sino por advertir que el cometido de la esculturaes,  “transformar  lo  que existe  en  el  mundo  exterior  a  base  de  unirlo  con  el  mundo  de lassensaciones, la imaginación y la fe”180.
En sus primeros trabajos indagó en las aportaciones que podrían dar elementos o materias comoel pan, la ropa..., simbolizando la comida, protección, defensa..., como medidas de conservacióny supervivencia. 
Materiales  representantes  de  ser  una  alternativa  consciente  y  tener  un  mérito  expresivopersonal, o pretendiendo diferentes acabados, que dejasen espontáneas huellas e improntas,  haido  alcanzando  ideados  objetivos  utilizando  componentes  o  soportes  como  yeso,  cemento,terracota, madera, piedra, fibra de vidrio, plomo, acero galvanizado, cortén..., pero sobre todohierro fundido.
“El uso de este material, el hierro,  se asocia con el profundo subsuelo que está bajo nuestrospies y enfatiza que nuestro cuerpo nos es prestado temporalmente por la masa de materia queconstituye al planeta y al cual, de alguna manera, damos forma”181,  dijo el artista.
Existe  un  propósito  determinante  en  la  elección  de  la  sustancia  por  condición  biológicaestructural, que Rosalind Krauss describe como una intencionalidad dentro de la materia prima,de manera que el proceso creativo discurriera por cauces análogos a los del proceso orgánico.
180. Catálogo de exposición en el Centro Museo Vasco de Arte Con-temporáneo [En Linea] Del 19 de marzo al 30 de agosto de 2009, Dis-ponible en: http://www.artium.org/Portals/0/Exposiciones/Documentos/bcd67f74-0579-4c19-b7a9-1fcd96aafea6.pdf [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
181. Exposición en el Antiguo Colegio de San Idelfonso (2009) An-tony Gormley en San Idelfonso en Revista Arteenlared.com  [En Linea] 19 de agosto 2009, Disponible en: http://arteenlared.com/latinoamerica/mexico/antony-gormley-en-san-
idelfonso.html [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
62 Firmament, White Cube Gallery , London(Antony Gormley, 2008)
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“El  aparente  uso  que  H.  Moore182 y  Arp183 hicieron  de  la  piedraerosionada o la madera toscamente tallada no tenía por finalidadpresentar este material, sin transformación, al espectador de estaobra...Quería establecer una analogía entre la lenta formación delos estratos de la roca o de las fibras de la madera, y el crecimientode la vida orgánica. Al utilizar la escultura para crear esta metáfora,estaban estableciendo el significado abstracto de su obra, estabandiciendo que, para el escultor, el proceso de creación de la forma esuna meditación sobre la lógica del crecimiento orgánico”184.
Un proceso de trabajo que el propio Henri Moore expresa: “Todo material posee sus propiascualidades  individuales.  Solo  cuando  el  escultor  trabaja  directamente,  cuando establece  unarelación activa con su material, puede el material tomar parte en la formación de una idea”185.
Gormley accede a esa relación, y apunta en esta dirección cuando declara: “Intento representaralgo, tomar algo que ya existe y encontrar una manera de abrirlo,”186 tomar esa inaccesibilidadreivindicando el elemento natural  con sus  señales, marcas y rastros innatos,  por encima detécnicas y soportes.
Pese a la gran actividad cotidiana de la urbe londinense hay algo que no pasa inadvertido alpúblico  caminante  que  mira  desde  la  calle  hacia  arriba  de  algunos  de  los  edificios  másemblemáticos  de  la  ciudad.  Unos  cuerpos  masculinos  se  alzan  de  pie,  sobre  los  tejadosasomándose en lo  alto de las cornisas,  en  las  terrazas...,  mientras  en  las  aceras  la  gente sepregunta.
182. Henry Moore, escultor. Castleford, Inglaterra (1898-1986) 
183. Jean Arp, escultor, poeta y pintor (1886-1966)
184. Krauss, R., (2002) Pasajes de la escultura moderna, Akal, Ma-drid, P. 248
185. Ibíd P. 151
186. Catálogo de la Exposición Antony Gormley (2002) Centro Ga-llego de Arte Contemporáneo, San-tiago de Compostela, P. 157
63 Even Horizon, London (Antony Gormley,2007)
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Es Even Horizon (2007), una instalación de Gormley que consta de 31 figuras de tamaño natural,anatómicamente precisas, 27 elaborados en fibra de vidrio y 4 en hierro fundido, recortando elhorizonte  encima  del  edificio  Schell,  el  salón  Freemason,  sobre  el  Puente  de  Waterloo...,soldados guardianes de un ejército inmóvil que mira hacia la Hayward Gallery, en la ribera Sur.
Son  copias  del  cuerpo  del  propio  artista,  medido  y  registrado,  dando  su  volumen  en  unainstantánea  particular  de  su  desarrollo  en  el  aire.  Para  ello  trabaja  desde  los  métodos  mástradicionales, a los más avanzados, por escáner, que permite más flexibilidad en la manera deplantear sus piezas. 
64-65 Even Horizon, London (Antony Gormley, 2007)
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Al referirse a ellas dice:  “No son héroes, ni representaciones, simplemente indican el espaciodonde alguna vez estuvo el ser humano”187.
Gormley crea sus objetos-esculturas y los instala en particulares lugares para sugerir y trasmitir elpoder  divisar y ser divisado desde otros espacios inusuales e inaccesibles.
Un trabajo que inspecciona la vida de la cuidad en todas sus inflexiones y  discordancias en unambicioso proyecto que pretende conseguir que los espectadores juzguen el contexto que lesrodea.
Esculturas,  no estatuas,  dentro del  núcleo metropolitano de Londres,  donde el  campo de lainstalación no tiene fronteras ni delimitación, y el nivel de incertidumbre entre lo perceptible y loilusorio, se agravan por la densidad y la escala de las construcciones. 
“Las esculturas actúan como la acupuntura espacial. Entran y salen de la visibilidad”188.
En el entorno urbano, la instalación representa esa  inalcanzable ubicación que el autor ya utilizaal  diseminar  por  la  naturaleza,   un  punto  inaccesible  en  población  donde  las  esculturas  sedisponen salvaguardando terrazas, significando muros y encumbrando edificios de la ciudad.
“Las interrelaciones entre el cuerpo y el lugar, o entre el cuerpo y el muro, se enriquecen porqueel muro pasa a ser un escenario en el que el cuerpo actúa, y es espectador, con mucha másintensidad, estética, ética y lógica”189.
187. Gormley A., (2009) “En la era digital, la escultura es la forma de arte más necesaria” en Revista 30años LaJornada [En Linea] 27 de Diciembre de 2009. Disponible en: http://www.jornada.unam.mx/2009/12/27/cultura/a02n1cul [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
188. Disponible en: http://www.antonygormley.com/projects/item-view/id/256#p1
189. Muntañola i Thornberg, J., (1979) Topogénesis 1: Ensayo sobre el cuerpo y la arquitectura. Barcelo-na, Oikos-Tau, P. 98. (Citado en: Ani-nat Sahli T., (2004) En memoria, Uni-versidad de Chile, Facultad de Artes,P. 20 [En Linea] Disponible en: http://repositorio.uchile.cl/tesis/uchile/2004/aninat_t/sources/aninat_t.pdf  [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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Un  cuerpo “protector”, o “arquitectura humana”, en relación con edificios, nunca monumento, como un arte social que invita a provocar interacciones y articula respuestas urbanas.Según North Michael190: “La escultura no puede ser por más tiempo un objeto colocado en el centro de un espacio público; en su lugar,  el espacio público se ha convertido en sujeto, y de estemodo en la parte central de la escultura”191.
La consideración del ámbito urbano y la significación del público en esta nueva relación, también comprometidas en el proyecto de Beuys, describen algunas de las vías  de la innovación del arte en el entorno del espacio público.           “Beuys quiso convertir a los ciudadanos en sí mismos en monumento, al tiempo que exploraba elpotencial de cada individuo como escultor/arquitecto del orden colectivo”192.
Gormley dice: “Acepto convertirme en algo inerte” o “El sitio más específico de todos los lugareses el cuerpo en la quietud”193.
66 Even Horizon, London (Antony Gormley, 2007)
190. Michael North, historiador. Giessen, Alemania (1954)
191. North, M. (1992) The Publicas Sculpture: From Heavenly City to Mass Ornament, en VV. AA, Art and the Public Sphere, (W.J.T. Mitchell, ed.), Chicago, The University of Chicago Press, 1992, P. 16 [En Linea] Disponible en: http://www.ub.edu/escult/Water/N05/W05_3.pdf [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
192. Gómez Aguilera F., (2004). Arte, Ciudadanía y Espacio Público, Fundación César Manrique. En: On the w@terfront nr. 5, Marzo de 2004, P. 39
193. Exposición en el Antiguo Colegio de San Idelfonso (2009) “Antony Gormley en San Idelfonso” en Revista Arteenlared.com  [En Li-nea] 19 de agosto 2009, Disponible en: http://arteenlared.com/latinoamerica/mexico/antony-gormley-en-san-idelfonso.html [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
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Y deja atrás esa lucha de la escultura occidental obsesionada en  reflejar el movimiento: “Deseocelebrar  la  quieta  y  silenciosa  naturaleza  de  la  escultura.  El  trabajo  está  diseñado  para  sercolocado en el flujo del tiempo vivido”194.
De la misma manera, “los observadores del horizonte” permanecen distantes, inexpresivos, sinmovimiento, de pie en las cornisas de los edificios.
Podría haber cierta afinidad entre las figuras que componen sus instalaciones  y las de JuanMuñoz195,  pero mientras  las esculturas de éste se relacionan entre ellas con una inquietanteexpresión de dramatismo psicológico, las de Gormley solo crean una relación con el espectador,no entre ellas mismas.
El  ejército  de  Even  Horizon,  indiferentes,  cada  uno  en  su  puesto,  centinelas  de  las  alturas,presiden  de  forma  muda  con  impasividad  totémica  un  horizonte  dibujado  de  chimeneas,conductos,  cables,  antenas,   dejándose  observar  por  grupos  de  ciudadanos  que  tratan  deaveriguar  si se trata de un desafío artístico, o de un suicida. 
Un  perfil  silueteado  revertido  en  arte  urbano  despertando  comentarios,  como  el  graffitipolíticamente ingenioso, operación tipo comando “guerrilla art”, que en la oscuridad de la nochedirigida a un público anónimo, podría hacer el misterioso artista Banksy196 en la pared.
194. Disponible en: http://www.antonygormley.com/projects/item-view/id/304#p1
195. Juan Muñoz, escultor. Madrid (1943-2001)
196. Banksy, seudónimo de un prolífico artista del street art británico. Brístol , Reino Unido (1974) [En Línea]Disponible en: banksy.co.uk
67 Even Horizon, London (Antony Gormley,2007)
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Los transeúntes responden con curiosidad ante su inmovilidad, se asombran y sobrecogen hastadescubrir que son esculturas hábilmente situadas para llamar la atención y atraer las miradas.
La  magnitud  no  reside  en  la  pública  contemplación  pasiva  de  algo  fuera  de  lo  común  einaccesible  como  un  objeto  sagrado,  sino  de  cuerpos  escultóricos  sin  pedestal  ni  títulos,recogiendo, tras provocar una sorprendente sugestión hipnótica,  la experiencia  propuesta alespectador.
El  crítico  de  arte  Howard  Halle197 dijo  de  la  instalación:  "Usando  la  distancia  y  los  cambiosconcomitantes de escala dentro de la estructura misma de la ciudad,  Event Horizon crea unametáfora de la vida urbana y todas las asociaciones contradictorias,  la alienación, la ambición, elanonimato, la fama  que conlleva”198.
En un tiempo en que la  imagen nos ha acostumbrado a no inquietarnos tanto ante la  durarealidad, desde abajo, uno se pregunta si verdaderamente se está distinguiendo a alguien realallá arriba, y de qué se trata.
¿Un rodaje, un rescate, un francotirador...? 
¿Es un perturbado en actitud de saltar...?
¿La provocación artística resultado de un abismo onírico que el artista tuvo...? 
197. Howard Halle, gran editor yprincipal crítico de arte para Time Out New York. [En línea] Disponible en: https://twitter.com/howardhalle
198. Howard H., (2012) "Antony Gormlay "Bodyspace" en Revista TimeOut NY  [En Linea] 12 de No-viembre 2012, NY Disponible en: http://www.timeout.com/newyork/art/antony-gormley-bodyspace [Accesado el 27 de Agosto de 2014]
68 Even Horizon
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Súbitamente se recuerdan momentos de cómo,  ya sea despierto o dormido, se ha sentido esasensación  soñando con inaccesibles lugares.
Pero  es  una  instalación.  Alguien,  de  la  materia  que  sea,  está  allí   para  ser  encontrado.  Lasospecha: nos atrae lo inalcanzable. La realidad: se llega conceptual y físicamente. La reflexión:no necesariamente hay que subir, ya que abajo, al lado,  se tienen multitud de seres iguales.Conclusión:  si  está  fuera  de nuestro  alcance,  quizá sea para  poder  mirarnos de cerca  y  pordentro.  
Even Horizon ha emigrado con éxito a otros países.
Gomley  sigue  obteniendo  importantes  galardones  y  premios.  Sus  obras  se  muestraninternacionalmente.
69 Even Horizon, London (Antony Gormley, 2007)
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1.1 Los espacios inaccesiblesen la instalación1. INTERPRETACIONES EN LA INSTALACIÓNSOBRE LOS ESPACIOS INACCESIBLES

2. CONCEPTO DE INSTALACIÓN ACCESIBLE
Definir  y  analizar  una  instalación  “accesible”  tampoco  es  tarea  fácil  puesto  que  todas  lasinstalaciones,  aparentemente,  están realizadas  de manera que  el  público  consiga  apreciar  ladisposición,  pensamiento o el modo de expresión de un artista. 
Puede ser que, el “alcance” sea de alguna forma física, y tenga alguna estudiada contrariedad,aunque  sin  por  ello  obviar  la  estructura  de  esa  idea,  expuesta  en  forma  de  dificultades,obstáculos, o alguna particularidad de ubicación. Si es así, el espectador tendrá que participarabriéndose camino y formar parte de la obra con su colaboración, y esta será invadida de unamanera accesible.
La instalación accesible permite su libertad de paso. A ella se llega abiertamente por medio devías, calles, recorridos. Pero dependerá de las particularidades de la obra como enclave, altura,límites…, variando los procedimientos creativos dentro del espacio y sus formas de movilidad.
Caminar, subir, trepar…, son formas de acceder a propuestas imaginativas que despliegan en susmontajes  elementos  de  acercamiento  para  transitar,  como  plataformas,  escaleras,  rampas,pasarelas…, y hasta andamiajes, túneles, toboganes, arneses o escalas…
Pero acceder es también llegar a través de observar, comprender, vislumbrar, traspasar, tocar,oler…
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Las instalaciones, bien con la intervención o tránsito del espectador o no, poseen los medios másadecuados  en  relación  con  una  concepción,  siendo  en  ocasiones  visual,  táctil,  sensorial,psicológico…, aunque el trabajo final,  normalmente, encaja con los objetivos buscados por elartista.
También es cierto que la interpretación puede variar del objetivo del creador, y  el espectadortenga otra impresión, pero será otra forma más de acceder a la obra.
Si esa captación mental no llega, el concepto no ha sido entendido,  su lectura en el lenguajeexpuesto no se ha hecho accesible. Puede ser el caso de instalaciones, que desafortunadamenteno están bien expresadas, llegando a no ser accesibles, debido a su sentido perceptivo, o porinconvenientes  de  limitaciones,  cortedades,  imposibilidades  u  otras   determinadascircunstancias. Este impedimento de comunicación podría tener  causas como:   
Una  capacidad  de  expresión  inadecuada,  repercutiendo  en  la  comprensión  de  la  obra:  Enocasiones el artista no ha  expresado bien sus pretensiones artísticas, llegando a no comunicarlascon claridad, lo que hace obtener un resultado negativo en la recepción e intención hacia elespectador.
Lugar,  no  apropiado  (algún  tipo  de  galería,  local,  sala…).  Tanto  en  interior  como  exterior,emplazamientos  inciertos,  sin  identidad.   Espacios   peligrosos.  Ámbitos  no  idóneos  yexcesivamente lejanos. 
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Un montaje inapropiado, por el uso indebido  de materiales, elementos físicos no acordes,  malplanteamiento de situación, color incorrecto…, influyendo en gran medida creando confusión ynublando  objetivos. 
Fallos  de  diseño del  proyecto  y  su  recorrido  lineal,  zonal  o  específico,   de  su  contenidoexpositivo, o por  componentes  obstaculizadores que crean impedimentos para lograr un diálogocon   el visitante  provocando la ruptura del hilo argumental.
Iluminación  incorrecta,  deficiente,  excesiva…,  sobre  la  obra  o  en  ambiente,  repercutenegativamente  sobre  el  visitante.  La  luz,  siendo  valiosa  herramienta,  puede   incomodar   eimpedir la apreciación de la obra.
Público,  masivo  o  ausente.  El  éxito  o  el  fracaso  de  una  instalación  a  veces   depende  delespectador. En ocasiones su inexistencia o falta de participación en la obra, es capaz de provocarla  carencia  del  significado  y  resultado  previsto  por  el  artista.  O  por  el  contrario,  no  haberpronosticado  un  masivo  público,  y  planificado  su  afluencia,  puede  llevar  a  un  exceso  deespectadores que dificulta la  accesibilidad a la obra.  
La distancia del espectador  con respecto a  la  obra  y su relación con ella también puede ser nopertinente. La cercanía a la obra ofrece el acceso a su aprehensión.
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3. ANALISIS DE LA INSTALACIÓN 
3.1. - Disciplinas artísticas relacionadas con la instalación                                             A- ArquitecturaB- Espacio expandido
3.2. - Elementos de la instalación                                                                                            
A- Elementos físicos:                                                                                                                                              a- Arquitectura                                        b- Espacio expandido
B- Elementos inmateriales:
             1.-Desvalorización del objeto artístico y del arte2.-Idea-proyecto3.-Proyecto4.-Espacio-lugar-tiempo6.-Percepción (visual-no visual)
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3.1 Disciplinas artísticasrelacionadas con lainstalación
A. Arquitectura3. ANÁLISIS DE LAINSTALACIÓN
Ilya Kabakov
3.1. Disciplinas artísticas relacionadas con la instalación:
A- Arquitectura
En los inicios del siglo XX, por la misma época en que la pintura escapaba del plano superficialpor medio del collage, se origina un importante avance que constituye la incorporación de laobra  tridimensional  con  su  ambiente.  La  eliminación  del  pedestal,  con  la  negación  de  losprincipios clásicos y rechazo de las reglas, significó la autonomía del entorno arquitectónico depintura y escultura, generando distintas expresiones artísticas vinculadas con el arte de ambienteo participativo.  Según Susan C. Larsen199, representó “el fin de la tradición física y psicológica enla superposición de la obra de arte con su entorno inmediato”200.
Esto, desencadenó una lenta huída de las artes plásticas a los conceptos espaciales.  Hacia el1950, en Estados Unidos, un grupo de artistas comenzaron a trabajar con obras directamenteentroncada  con  el  espacio  arquitectónico,  como  Robert  Irwin, James  Turrel...,  seguidos  pormuchos más..., una disposición que en los años 70 tuvo su culminación, alcanzando el espacio lacapacidad de conceptos que antes no poseía. Una evolución que explica Melinda Wortz201: “Estaactitud ha dado lugar a muchas estructuras que son arquitectónicas en su naturaleza: Trabajosambientales en los que se puede uno introducir y andar por ellos”202.
Los esquemas a medio camino entre la escultura y la arquitectura en el que se consideraban lasinstalaciones,  fusionaban  distintas  disciplinas  artísticas,  elementos  espacio  temporales  ycompendios  didácticos.  En  el  escrito de  presentación de la  exposición  Architectural  Sculture(1980), Debra Burchett203 empleó la expresión escultura arquitectónica, para “los trabajos queinvestigaban y examinaban las ramificaciones de lo físico, perceptivo, psicológico, sociológico,histórico y escultural del refugio/espacio”204.
199. Susan C. Larsen, Doctora y actual coleccionista del archivo de arte americano.       
200. C. Larsen, S. (1980) Escultura contemporánea y arquitectura. Resurgimiento sin despertar, en Architectural Sculture, Los angeles Institute of Contemporary Art, Los Angeles, P. 12
201. Melinda Wortz, historiadora del arte, crítico de arte, directora de  galería, y coleccionista de arte con sede en el sur de California. Ann Arbor, Michigan (1940-2002)
202. Ibíd, p.29
203. Debra Burchett-Lere es directora presidenta y curador de la Fundación Sam Francis.
204. Burchett, D. (1980) Introducción in Architectural Sculpture, Los Angeles Institute of Contemprary Art, Los Angeles, P. 9
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La  contribución  de  la  construcción  arquitectónica  hacia  el  arte  espacial  fue  examinada  porKabakov205 en  relación  a  las  propiedades  comunes  ofrecidas  en  la  instalación  y  el  templo,apuntando que los fundamentos físicos de éste y su estructuración en el espacio, alcanzan losfines que busca la instalación. Una disposición de abstracción generada fundamentalmente porlos elementos de distribución y construcción del espacio perteneciente a la arquitectura, pone ala instalación posicionada preferentemente en satisfacer la finalidad del arte, que es , evadirse delo común, tal como apunta el autor: “El objetivo es hacer abandonar al espectador su sensaciónfísica de habitar el espacio donde se encuentra”206.En su libro  la Instalación total, capítulo sobre el espacio, Kabakov desarrolla un análisis de loselementos  físicos  y  materiales  que  actúan  y  contribuyen  en  la  realización  de  la  instalación,inspeccionando  la  significación  constructiva  de  muros,  techos,  paredes,  alturas,  huecos,accesos..., siendo determinantes para potenciar o anular diferentes sensaciones, y considera quelos muros y las paredes definen el espacio físico y psicológico de la instalación. 
70 Bocetos y dibujos de espacios y circulacionessobre  algunas tipologías de instalación total(Ilya Kabakov)
205. Ilya Kabakov , artista, instalación. Dnipropetrovsk RSS de Ucrania (1933)      
206. Kabakov, I. (2014) On the “Total” installation, Ostfildern, Cantz, Alemania P. 342
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“Los  muros  no  solo  nos  separan  del  mundo  externo,  sino  que  también,  simultáneamente,parecen ser la orilla del mundo de la instalación real (...) se tiene que pensar en este papel deborde misterioso, de límite del mundo de la instalación integral, siempre que se trabaje en losmuros, cuando se escoge la altura, el largo y, sobre todo, la distancia entre ellos”207.
El techo juega la función de firmamento, para el artista, “el significado de techo opresivo tiene elmismo valor que un bajo cielo que nos oprime”208.
El muro no es un elemento represivo, sino una pieza viva y activa plena de significación. SegúnGillick209 y Paley210 “el muro es algo más que la superficie donde se asienta la galería. Nos ayuda adefinir el estado del arte de hoy”211.
71 Bocetos y dibujos de espacios y circulacionessobre  algunas tipologías de instalación total (IlyaKabakov)
207.       Dominguez M., (2014) “Sobre la instalación total Ilya Kabakov”, en COCOM Press [En Línea] México, 2014, P. 30. Disponible en: http://cocompress.com/files/gimgs/Ilia%20Kabakov_%20Sobre_la%20instalacion_total_[cocompress].pdf  
208. Kabakov, I. (1995) On the “total” installation, Op. cit., P. 257
209. Liam Gillick, artista. Aylesbury, Reino Unido (1964)
210. Mauren Paley, directora Galería arte contemporáneo en Londres, (1953)
211. Gillick L., y Paley M., (1994) Wall to wall, The South Bank Center,Londres
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B- Espacio expandido
La instalación y la pintura tienen una procedencia en común conexa al espacio arquitectónico,operan  iguales  medios  de  perceptivos  de  organización  espacial  y  semejante  estructura  demanifestación de la realidad.
El concepto está basado en la hipótesis  de que la extensión de categorías artísticas como lapintura  y  la  escultura,  admite  abrirse  en  expansión  a  un  campo  despejado  y  receptivo  aldesarrollo  de  discursos  y  prácticas  visuales  diferentes,  así  como fundar  nuevas  relaciones  oencuentros que hagan fracturar los límites y permitan transformar estrategias de vinculación conel entorno.A partir de la organización del espacio pictórico, y los elementos que configuran la pintura, laobservación del recorrido visual de un cuadro requiere decisiones, no solo desde la labor delartista,  sino  también  del  espectador  que  observa  la  obra.  Además  de  la  perspectiva,  lacomposición,  los  recursos  arquitectónicos  de fondo “abiertos”,  como habitaciones,  puertas  yventanas...,  para  construir  un  espacio  dando cualidades volumétricas  a  la  escena,  tiene quegenerarse  profundidad a  partir  de la  luz,  los  colores  y  las  formas.  De la  misma manera,  lasdistancias y direcciones, como fundamentos que sugieren la experiencia de trazado que el ojorecogerá su imagen en forma de secuencia.
La pintura de Veermer212 es un ejemplo, utiliza todos esos recursos para lograr profundidad y queel espacio se haga notar, expandiéndose ópticamente más allá del cuadro.
212.       Johannes Vermeer, pintores neerlandeses más reconocidos del arte Barroco. Delft, Países Bajos (1632-1675)
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Victor Stoichita213, en su libro  La invención del cuadro en los orígenes de la pintura europea214señala  al  pintor  holandés  Pieter  Aertsen215  como  pionero  de  lo  que  denomina  “pinturasdesdobladas” donde el espacio del cuadro se abre más allá del marco a través del procedimientodel trampantojo, logrando que la imagen  penetre en el espacio del espectador, prolongación delespacio  real  en  que  se  ubica.  O  la  representación  extendida  a  manera  de  marcostridimensionales, colocando la pintura en hornacinas, nichos o huecos de pared, configurando elespacio para incluirlo dentro de la imagen, y esta expanda el espacio contenido. 
“Apelando al  lenguaje de la época,  podríamos calificar  de este primer plano emergente queescapa a nuestra realidad como fuera del cuadro. Y el cuadro en su totalidad podría considerarseuna  obra  construida  a  base  de  hundimientos,  alejamientos,  acercamientos,  fingimientos  yengaños”216.
Entre la invención y la desaparición del cuadro, Stoichita deja abierta la puerta a nuevas líneas detrabajo su investigación “he optado por dejar implícito este paralelismo a fin de dar paso a lareflexión del lector y dejar rienda suelta su imaginación”217.
Así, en 1966, Roberto Matta concibe y proyecta  un cubo auténtico: El cubo abierto, con las seiscaras pintadas que habrían de cercar envolviendo al espectador, “en cuyo interior el lenguajepictórico se  despliega”218.
El  cubo es  desplegado en todo su  desarrollo,  abierto y  accesible  para  revelar  la  concepciónespacial  construida  sobre  tela  pintada   en  sus  caras,  desvelando  el  impenetrable  contenidointerior y mostrando la relación de elementos que allí se organizan.
213. Victor Stoichita, historiadory crítico de arte. Bucarest, Rumania (1949)    
214.  Stoichota V. I., La invencióndel cuadro (2000) Arte, artífices y artificios en los orígenes de la pintura Europea, Ediciones Serbal, Barcelona, PP. 13-27
215. Pieter Aertsen, pintor neerlandés activo entre Amberes y Ámsterdam (1508-1575)
216. Stoichota V. I., La invención del cuadro (2000) Op cit., P. 14
217. Ibid, P. 8 
218. Pleynet, M., (1978) La enseñanza de la pintura, Gustavo Gili, Barcelona, P. 200
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72 El proscrito deslumbrante o Cubo abierto, Museo Thyssen Bornemisza, Madrid (Roberto Matta, 1966) 
Por el mismo tiempo, la obra de Lucio Fontana se expande por las telas agrietadas, perforacioneso relieves cortados..., hendiduras y cortes que provocan la representación en tres dimensiones.En  el  fingimiento  y  simulacro  del  cuadro,  el  corte   aloja  en  la  relación  la  dimensión  de  loverdadera. 
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“(...) lo que es convocado en la tela por medio de la abertura de laincisión  (la  dimensión  normativa  de  lo  real  respecto  al  cual  sedetermina el  artificio)  debe  agrandarse  de  tal  modo  que la  telaforzosamente desaparecerá (y volvemos aquí a encontrarnos con elparadójico cubo de Matta)”219.
Vínculos que dotan al espacio interior de una profundidad visual y espacial, conectando en suextensión al hacer  desaparecer  esa inaccesibilidad.
“Cuando Fontana220  convierte al cuadro enun campo de color y luego lo raja con uncorte  neto,  demuestra  que  el  signo,  elcorte,  es  incompatible  con  unadelimitación en el espacio: fuera y dentro,más aquí y más allá del cuadro”221.
Kabakov  alude  a  la  pintura  como  la“mama”222 de  la  instalación  precisandouna  afable  relación  entre  las  dos,  ynaturaleza tan afín, de ser originarias “dela misma sangre noble”223.
73 Concetto Spaziale: Attese  61 T 59, Palace DucaleMuseo, Génova (Lucio Fontana, 1961)
219.       Ibíd, P. 202
220. Lucio Fontana, pintor, ceramista y escultor. Rosario, Argntina (1899-1968)
221. Argan, Giulio C., (1998) El arte moderno. Del Iluminismo a los movimientos contemporáneos, Akal,2ªed, Madrid, P. 169
222. Ilya kabakov, On the “total” installation, Op. cit., P. 249
223. Ibid, P. 261
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Ya el grupo Gutai introdujo en su trabajoespontaneidad y acción para transformarla  idea  de  su  obra,  convirtiéndola  entridimensional,  apreciándose  aspectosprocesuales y casuales, y una dimensiónde  carácter  conceptual  precedente  delperformance,  in-situ  y  proyect  art.  EnBreaking Through Many Sheets of Paper(1956),  Saburo  Murakami224 se  arroja  ydesgarra,  las estructuras cuadrangularesde papel de embalaje instaladas a modode lienzos sobre bastidores que cuelgandel  techo en un acto que representa eldominio  de  alcanzar  un  espacioinaccesible. 
74 Breaking Through Many Sheets of Paper (Saburo Murakami, 1956).
Paralelamente,  Pollock225,  en  Estados  Unidos,  suprime la  ruptura  psicológica  de  la  pintura  abrocha  permitiendo  que  expansivamente  “la  carne  aplicase  directamente  el  color  en  lasuperficie,”226 y  en Europa, Klein,  Jean Tinguely227 o  Daniel  Spoerri228,  evolucionaron de igualmanera, una obra en la que predominaba el acto sobre la pintura.
224. Butler C., & Zegher C., Dibujo a través del siglo XX, (2010) Museo de arte Moderno, On line. NY, P. 167
225. Jackson Pollock, influyente pintor estadounidense y una importante figura en el movimiento del expresionismo abstracto. Cody, Wyoming, EEUU.(1912-1956)
226.  Schimel, P. (1998) Leap into the void, en Out of actions: Between performance and the object, The Museum of Contemporary Art, Thames and Hudson, Los Angeles, NY, P. 33
227. Jean Tinguely, pintor y escultor, famoso por sus "máquinas escultura" o arte cinético. Friburgo, Suiza (1925-1991)
228. Daniel Spoerri, artista y escritor. Galati, Rumanía (1930)
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La escultura, al igual que la pintura conservará por un lado unas disposiciones comunes perotambién un freno en su progreso. Las líneas no serán tan definidas y los contornos irrumpirán elespacio ocupándolo con desbordamientos de masa. Umberto Boccioni229 en el Manifiesto de laescultura futurista requiere dejar atrás el antropomorfismo, la tradición de los materiales y losgéneros  usuales  de  las  estatuas  o  monumentos,  y  proclama  la  intención  de  evidenciar  elmovimiento, ritmo y líneas de fuerza para que se llegue a producir una arquitectura espacial“Planos  atmosféricos  que  unen  y  desunen  las  cosas”230 una  Escultura  de  ambiente,demostrándolo con su obra Formas únicas en continuo movimiento, 1913, Bronce.
La  instalación es  algo  más  que  una  escultura,  no  hay  ninguna  idea  dentro  del  arte  quecorresponda  solo  a  ella.  Podría  explicarse  como  la  ampliación  racional  de  los  límites  de  laescultura cualidad que tiene atrayendo en ella otras formas de arte y pasar a ser estudiada comoescultura, pero el soporte único de la instalación es el espacio mismo.
Lo expandido,  que hace alusión  a la  complejidad de medios  y  propuestas  espaciales  que sepueden usar en el arte, haciendo referencia a la mezcla perteneciente a un mundo genérico y alos  recursos  que ha tendido  a  favor  de  los  creadores,  se  ha propagado a  otros  lenguajes  yaplicaciones de la innovación artística actual.
Las prácticas insólitas impresionan al espectador con experimentos creativos que rompen loslímites de lo conocido, desarrollando propuestas a efectos en las que el entorno es un espacioactivo y en el cual, por la forma de accionar en él definirá el carácter de la obra. Wolf Voltell231, loresume, “el arte como espacio, el entorno como acontecimiento, el acontecimiento como arte yel arte como vida”232.
229. Umberto Boccioni,  pintor yescultor. Teórico y principal exponente del movimiento futurista. Regio de Calabria, Italia (1882-1916)
230. Boccioni, U., (1912) Manifiesto de la escultura futurista. [11 de Abril de 1912]; y (1995) en “Teorías del arte contemporáneo. Fuentes artísticas y opiniones críticas” en Revista Lacerba nº 13, Edición a cargo de Herschel B. Chipp, con la colaboración de Peter Selz y Joshua C.Tailor, Julio Rodriguez Puértolas (traducción),(1995) Akal, Madrid, PP. 322-328
231. Wolf Voltell, artista que trabajó con varios medios y técnicas. Leverkusen, Alemania (1932-1998)
232. Catalogue de l´expposition Vostell-Environnement/Happenings,1958-1974, ARC 2, Museo de Arte Moderno de la Villa de París, diciembre 1974-enero 1975. En Popper, P. 43
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El  análisis  de  Rosalind  Krauss  se  concentra  en  la  escultura,  y  desde  ésta se  proyecta en  lasdistintas prácticas el género, especialmente en la instalación, afrontándola desde la expansión deobjeto tridimensional construido. Con la pintura, la fotografía o el vídeo, podría producirse lomismo, pero la instalación es una producción autónoma que se dilata por el espacio, tanto en elinterior  de un edificio como el  exterior,  entorno urbano o perdido en insólitos parajes de lanaturaleza.
La  instalación,  como  obra  que  se  sitúa  ocupando  una  dimensión  y  lugar  con  un  propósitodeterminado,  podría  afectar  con  la  misma  definición  a  creaciones  del  pasado,  comoconstrucciones megalíticas, composiciones con grandes monolitos o alineaciones de bloques depiedra con un fin propio. Menhires, dólmenes, cromlech o taulas podrían ser igualmente unainstalación,  como  el  monumento  megalítico  de  Stonehenge,  Edad  del  bronce,  Condado  deWhilttshire, Salisbury. 
75 Monumento megalítico de Stonehenge situado cerca         76 Carhenge, Nebraska, EEUU, (Jim Reimders, 1987)de Amesbury, en el condado de Wiltshire (s. XX a. C.)
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Y de la misma manera, su peculiar réplica, Carhenge, obra construida en 1987 por el arquitectoJim Reimders233, en Nebraska, EEUU, con viejos automóviles pintados de color gris. Una irónicaconfiguración sobre el mítico crómlech234.
“También los retablos que conjugan la arquitectura, la pintura y laescultura deberían ser tratados como una instalación. Es más, unpaso de Semana Santa, que conjuga además de esto la floristería, laorfebrería, los bordados, y la música, también sería una instalación,al menos así me lo hacía ver hace años Daniela Tilkin235, pienso queacertadamente. Una instalación que, además según ella, anda porla calle”236.
Krauss habla de cómo “categorías, géneros, como la escultura y la pintura han sido amasadas,extendidas y retorcidas en una demostración extraordinaria de elasticidad, una exhibición de lamanera en que un término cultural puede extenderse para incluir cualquier cosa”237.
En la volumetría del bulto, se originará una reacción semejante a la pintura, encontrándose porun  lado  unas  disposiciones  comunes,  y  por  otro  se  creará  un  alejamiento en  el  despliegueevolutivo.  Su  pretensión  atmosférica  será  extinguir  la  línea  finita  y  la  opresión,  liberándoseespacialmente.
Maderuelo atribuye la sensación de apropiación del espacio contiguo, originado en la esculturade  ambiente,  como  la  expansión  de  los  límites:  “La  descentralización  de  la  propia  obraescultórica,  con  su  efecto  asociado  de  desbordamiento del  contorno,  va  a  ser  el  paso  másdecisivo para que la escultura “rapte” el espacio que se encuentra a su alrededor y lo incorpore ala propia obra”238.
233. Jim Reinders, artista creador de Carhenge.
234. Rosen S., (1999) “Jim Reimders Carhenge” en Spaces [En línea]. California. Disponible en: http://www.spacesarchives.org/explore/collection/environment/jim-reinders-carhenge/ [Accesado el 20 de Marzo de 2015]
235. Daniela Tilkin, comisaria. París, Francia (1945)
236.       Barbancho J.R., (2008) “La instalación como escultura expandida” en Las liebres muertas [En Línea] 14 de Septiembre de 2008, Sevilla, España. Disponible en:http://juanramonbarbancho.blogspot.com.es/2008/09/textos_14.html [Accesado el 6 de Mayo de 2015]
237. Krauss, R., (2008) La escultura en el campo expandido. Enla Posmodernidad. Editorial Kairós, Hal Foster ed., Madrid, P. 60
238. Maderuelo, J. (1990) El espacio raptado, Interferencias entre arquitectura y escultura, Biblioteca Mondadori, Madrid, P. 220
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Se contrae una destreza interdisciplinaria, pudiendo emprender redes de aproximación con otrosgéneros, fracturando así sus límites y llevando la expansión a una disposición más enérgica.El  creador  tiene la  autonomía para indagar en los medios más adecuados y confeccionar sutrabajo. Esta exploración supone, en ocasiones, descomponer las fronteras y avanzar por otrasvías, que sin apartarse de lo pictórico, escultórico,  fotográfico o performativo, concluya la obra.
Bourriaud239, que “aboga por el potencial revolucionario de arte que genera oportunidades parael intercambio social y elaboración colectiva de significados”240, analiza un arte relacional cuyostrabajos  implican  una  nueva  forma  de  participación,  como  las  instalaciones  de  RirkritTiravanija241, Mañana será otro día (1996),  Superflex (2003), o Cooking and Drawing Event at ArtBasel (2011), obras-eventos  en que invita al  público a  sentarse,   cocinar,  comer,  conversar...,participando en la experiencia colectiva interactiva de relaciones humanas, o “exposiciones delaboratorio”.
77 Cooking and Drawing Event at Art Basel, en 100 Tonson Gallery al  sudeste de Asia (Rirkrit Tiravanija, 2011)
239. Nicolás Bourriaud, teórico del arte y la estética. Niort, Francia (1965)
240. Claire, B., (2005) “El antagonismo y Estética Relacional” en Revista Otra parte [En línea], Argentina. Nº5, Otoño 2005. Disponible en: http://revistaotraparte.com/n%C2%BA-5-oto%C3%B1o-2005/antagonismo-y-est%C3%A9tica-relacional [Accesado el 18 de Marzo de 2015]
241. Rirkrit Tiravanija, artista. Buenos Aires, Argentina (1961)
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“El  artista  puede  tomar  aquellos  elementos  del  arte  que  más  leinteresen para hacer su obra, todos aquellos que contribuyan parauna mejor elaboración de su narración y clarifiquen su mensaje, sindetenerse a pensar si son pintura, fotografía o video, concediendomayor interés al contenido y al significado de la obra”242.
Esta reflexión, quizás de una forma exagerada pero práctica, el profesor y crítico de arte ArthurDanto243, lo explica, “puedes ser un artista abstracto por la mañana, un realista fotográfico por latarde y un minimalista mínimo por la noche”244.
Su proyección y   variación de escala,  a  veces  monumental,  hace que la  instalación se  dilateampliándose  a  otras  dimensiones  artísticas  y  ámbitos  de  la  naturaleza,  proyectándosehorizontalmente en el paisaje, lo que hace requerir una nueva forma de percepción, al no lograrcontener con la mirada todos los términos de su contorno, precisando una imagen mental parareconstruirla, necesitando que el cerebro reedifique.
El trabajo de lugar específico será aquel establecido para un espacio determinado, como inicio dela  creación,  y  cuyos  elementos  materiales  como  tamaño,  forma,  atmósfera,  luz,  textura,proporción,  escala...,  son significativos para la relación de la  obra,  teniendo a partir  de ésta,conclusiones espaciales  en un contexto histórico-cultural, su experiencia de sitio.La instalación precisa un lugar que pueda ser modificado, pero para comprometer al espectadoren su narración, necesita poder constituir una forma de complicidad. Requiere un lugar que lleveal debate y al diálogo, un espacio fundamento y pieza de la obra, no un espacio impreciso que seajuste a sus demandas.
242.       Steinberg, L., (1972) “Otro Criterio” Oxford University Press, NY. PP. 55-91 Conferencia pronunciada en el MOMA, Nueva York en Marzo de 1968.
243. Arthur C. Danto, crítico de arte. Ann Arbor, Michigan, EEUU.(1924-2013)
244. Danto, A., (1999) Después del fin del arte,  Editorial Paidós, Barcelona, P. 118
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Existe una duplicidad desarrollando relaciones, una especie de desdoblamiento como “lugares enlugares”, que podría representar Daniel Buren245, al perseguir una correlación interior-exterior yalteración del concepto derecho y revés, como en su obra De un patio a otro: Laberinto. Trabajosin situ (2014) en el Instituto Cabañas (México), donde la expansión del color con los recursos depintura,  reflejos y  luz,  se  apropia  de espacios  en forma geométrica,  interviniendo  paredes ycúpula del  edificio neoclásico del siglo XIX, patrimonio de la humanidad,  creando una nuevalectura  en  el  inaccesible lugar  “estallado”,   originando,  según  el  autor,  que,  “el  espacio  deexhibición sea un sitio de creación artística”246.
78 In situ, Instituto Cabañas, México (Daniel Buren, 2014)
245.   Daniel Buren, artista conceptual.  Boulogne- Billancourt, Francia (1938) 
246. Cultura colectiva (2014) “De un patio a otro: Laberinto” de Daniel Buren en el Instituto Cultural Cabañas” en Revista Cultura Colectiva  [En Línea] Abril 2014, Disponible en: http://culturacolectiva.com/de-un-patio-otro-laberinto-de-daniel-buren-en-el-instituto-cultural-cabanas/ [Accesado el 19 de Marzo de 2015]
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Refiriéndose a su obra,  apunta Ana María Guasch247, “el carácter discursivo del lugar acabaráimprimiendo  todo  su  carácter  tanto  formal  como  arquitectónico,  psicológico  o político  alobjeto”248.
“En  la  actualidad,  vienen  siendo  cada  vez  más  los  pintoresinteresados en plantear su  trabajo en el espacio tridimensional. Adiferencia  de  la  pintura  mural  (que,  cuando  no  asume  finesdecorativos, por lo general suele mantener un actitud respetuosahacia los márgenes que le impone la arquitectura – participando, asu modo, de un concepto espacial delimitado, semejante al que seda en el cuadro) aquellos proponen una relación dialéctica con elentorno físico en el que se inscribe su trabajo”249.
79-80 Casa pollo (Santiago Cirugeda, 2007)
247. Ana María Guasch, Catedrática de Historia del Arte de la Universidad de Barcelona y críticode arte. Barcelona (1953)
248. Guasch, A.M., (2006) “Lo ves o no lo ves? En Revista SalonKritic [En Línea] Junio 2006. Disponible en: http://salonkritik.net/archivo/2006/06/lo_ves_o_no_lo.php [Accesado el 8 de Febrero de 2015]
249. El discurso pictórico: Estrategias, lenguajes y procesos, Intervenciones y acciones en el entorno, Master Universitario en investigación en arte y creación, Universidad Complutense de Madrid. Disponible en: https://bellasartes.ucm.es/data/cont/docs/14-2013-07-23-Ficha_MIAC_IntervAccionEntorno.pdf [Accesado el 18 de Marzo de 2015]
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En el caso que el sitio donde se plantea la obra fuese un espacio con posibilidades pro pias paradescribir testimonios y trasmitir valores, ocupe un espacio construido, potente, o sea un espacionatural, hace incrementar la experiencia, como ocurre con los trabajos de Santiago Cirujeda250.
Son instalaciones donde se combinan elementos de la arquitectura  con aquellos inherentes de lanaturaleza, o inspirados en el trabajo creador de los animales por resistencia, carácter simbólicoo su refugio,  poniendo al  alcance soluciones,  tras indagar la  mejor respuesta constructiva dehabitáculo  carcasa  de  condición  innata,  e  inabordables,  por  características  y  condiciones  deamparo, como Casa pollo (2007), pero una “receta urbana”251 práctica accesible de arquitecturabarata,  de  fácil  expansión  y  disponible  para  todos,  fundada  por  el  artista  en  2003,  con  elimportante objetivo de fomentar “proyectos de subversión en distintos ámbitos de la realidadurbana que ayuden a sobrellevar esta complicada vida social”252.
Casa pollo es un habitáculo de carácter constructivo asociado a la condición natural de nido,cobijo..., un recinto defensivamente inaccesible, con sus características de protección y escudo,hasta para la propia sociedad.
La  propuesta  de  propagación  de  colorpor medio del agua ya fue utilizada porOlafur  Eliason  en  una  intervenciónambiental  “in  situ´”  coloreando  ríos,como Green River, Moss, Norway (1998),cambiando  toda  su  apariencia  pormedio de un tinte inocuo a base de salsódica llamada Uranina253.
250. Santiago Cirujeda, arquitecto. Sevilla (1971)
251. El colectivo ‘Recetas Urbanas’ formado por el propio arquitecto, consigue la cesión para un equipamiento de ocupación temporal rompiéndose en 2014 parte de la Administración Pública. Disponible en: http://splusmagazine.com/rea-accion-social-recetas-urbanas-santiago-cirugeda/ 
252. Código (2014).“Perfil: Santiago Cirugeda, el arquitecto rebelde” en Revista Código [En Línea] 8 de Septiembre de 2014, Disponible en: http://www.revistacodigo.com/perfil-santiago-cirugeda-el-arquitecto-rebelde/ [Accesado el 1 de Octubre de 2015]
253. Méndez Llopis, C. (2013) “El espacio de la inmaterialidad. Del ocultamiento a plena vista de OlafurEliasson”en El artista [En Línea]  nº 10 Noviembre de 2013, P. 135. Disponible en: http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=87429022008 ISSN [Accesado  el 30 de Septiembre de 2015]
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81 Green River, Moss, Norway (Olafur Eliason, 1998)
Con ello creó una “marcada” inaccesibilidad líquida, donde el agua dejó de ser transparente,convertida en un fluido expansivo coloreado que de forma efímera se apoderó del contenido delrío.Michael Cross254 tiñe la masa de agua depositada sobre el suelo de una iglesia, específico recintopara crear un medio de ensueño y completar el idílico propósito de andar sobre ella.
El deseo de caminar sobre el agua255,   al igual que Jesús lo hizo para ir hacia sus discípulos , esalgo con lo que el  hombre a través de los siglos ha ansiado. Cross,  con la instalación  Bridge(Puente)(2007), supera la inaccesibilidad en el agua y el sueño de dar pasos por su superficie. 
Instalación  ubicada  en el  bosque  de  Dilston  Grove,Londres, dentro de una antigua Iglesia, la obra cubredos  tercios  de  su  nave  interior.  Sumergido  supavimento en agua coloreada presenta un aspecto delago oscuro que se expande bajo la construcción, unestanque  con  la  asombrosa  propiedad  de  hacerseaccesible sin hundirse. De aspecto sereno, misterioso, yaparentemente conteniendo solo agua, al iniciar cadapaso  el  espectador  caminante,  se  activan  unaspequeñas  bases  que  se  elevan  al  contacto  del  piesobre el nivel del líquido. Con cada pisada aparece unnuevo apoyo,  desapareciendo al avanzar y dejar atráscon el siguiente paso.
82 Bridge,  Dilston Grove, Londres (Michael Cross, 2007)
254. Michael Cross, artista. Londres
255. Jesús camina sobre el agua,Evangelio según San Mateo  14:22-33. Disponible en: http://es.catholic.net/op/articulos/5049/cat/337/jesus-camina-sobre-las-aguas.html [Accesado  el 15 de Mayo de 2015]
83 Cristo caminando sobre las aguas (JacopoRobusti Tintoretto, 1560)
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84-85 Bridge (Michael Cross, 2007)
86 Croquis Bridge
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Estos  cimientos  dinámicos  se  hacen evidentes  por  un  mecanismo que  genera el  peso de  lapersona  a  su  contacto  con  el  fluido  color.  Técnicamente,  es  una  estructura  que  de  formaautomática se exterioriza en pasos permitiendo que sobre ellos el cuerpo pise y traslade sintener conexión con el suelo.
Un abordable acceso meditado, misterioso..., solventando la inaccesibilidad al extraño lago deuna escenografía eclesial.
“Se invita al público a salir a ella como si estuviera caminando sobreel agua. Para algunas personas esta experiencia de ser cortada yrodeado de agua será pacífica, para otros terroríficos. Para algunoscaminar sobre el agua será pura alegría infantil, mientras que otrosserá demasiado miedo el probar”256.
La pintura llevada a su expansión, en el ejercicio de la instalación pictórica es la habilidad dehibridación  entre  la  práctica  de  lugar  específico,  una  instalación,   y  el  color  de  la  pintura.Determinadas  particularidades  de  la  instalación,  que  se  han descubierto  en  torno  a  estaevolución, tienen que ver, con la condición efímera y espacial de la experiencia en territorio de loescultórico, ser engendrada a partir del entorno o espacio donde se halle, e incluir color como suvía más esencial. 
256. Glynn, R.,(2006) “Bridge. Michael Cross” en Interactive Architecture Lab [En Línea] London. Disponible en: http://www.interactivearchitecture.org/bridge-michael-cross.html [Accesado  el 14 de Septiembre de 2015]
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Jessica  Stokholder257, crea  instalaciones  con  objetos  habituales,  cotidianos...,  como plásticos,telas, material eléctrico, de construcción..., siempre empleado sobre lo táctil y lo óptico, comouna práctica espacial que consigue un ambiente pictórico hacia ellos, siendo la presencia de lapintura un elemento más sobre el objeto. 
Invade  el  espacio  posibilitando,  además  de  la  experiencia  de  observación  pictórica,  laoportunidad de transitar la obra. A base de objetos cotidianos, color y espacio, su pintura esplanteada como realidad y expansión al campo de lo escultórico.Sus actuaciones específicas de lugar son “pinturas en el espacio”258, integradas a la arquitecturaenvolviendo  zonas  inalcanzables  como  fachadas,  muros,  paredes,  techos  y  suelos...,  eimpregnando el entorno de edificios por medio de puertas y ventanas.
Trabajos vigorosos y enérgicos de pintura difundida para reflexionar sobre los límites de fronterasfísicas y conceptuales  del  arte,  como  Color Jam (2012),  en las  calles  de Chicago,  coloreandomanzanas de la cuidad, donde incluye interactuando en la obra a coches, peatones y el públicoque contempla la experiencia. 
Divertida,  positiva,  y  “pisable”,  la  instalación de color  se  hace accesible  contrastando  con elasfalto gris de las vías, invadiendo aceras y pasos de peatones. De la misma manera se apoderade  la  inaccesibilidad  vertical  de  paramentos,  pero  lleva  su  obra  trepando  hacia  los  huecosconstruidos, alcanzando ventanas, miradores y claraboyas, para lograr su concesión y presentarlos distintos puntos de vista de su contemplación.
257. Jessica Stokholder, escultora, instalación, Seattle, Washington, EEUU (1959)
258. Art21 (2014) "Jessica Stockholder" en Blog Art21 [En Línea] London. Disponible en: http://www.pbs.org/art21/artists/jessica-stockholder   [Accesado  el 5 de Julio de 2015]
87 -88 Color Jam, Calles de Chicago (JessicaStokholder, 2012)
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Katharina Grosse259, transforma el espacio en una extensión pictórica de acrílicos pulverizados.Para su pintura, elementos como techos, paredes o ventanas se pueden trasmutar a campo acolorear. Ésta ocupa el espacio, planos u efectos cubriendo con spray, y aportando huellas de susgestos o desplazamientos en él. Los rastros quedan registrados como movimientos corporales.Obras realizadas  “in situ”,  o lugar específico que acabarán desapareciendo para pervivir  solocomo registro documental.
89 One Floor Up More Highly (Katharina Grosse, 2010)
259. Katharina Grosse, escultora. Friburgo, Brisgovia, Alemania (1961)
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Como afirma el crítico y comisario David Barro260 en el catálogo de la Fundación Barrié Colección2015 en Madrid, “se podría decir que de la pintura sólo nos queda el propio término, que actúa amodo de caleidoscopio de significados” y “cualquier cosa que ayude a crear una imagen puedeser una pintura, porque el tiempo de la pintura implica siempre una nueva definición”261.
Aglomeraciones de arena, roca, grava..., saturadas de colorante, “Los montones de tierra rociadatienen la rica densidad de toneladas de pigmento seco, una cierta característica que recuerdaYves Klein en obras de la década de 1950”262.
Grosse presenta un abstracto mundo cromático, y apunta,  “Yo no interpreto la realidad”263.
Con un lenguaje enérgico cargado de color, disuelve los límites físicos de la superficie del soportepor medio de un compresor, además que  enfatiza la expresión aportando objetos, o materiaorgánica para crear texturas y activar el espacio. Los proyectos,   son el resultado de esquemasimaginativamente trazados  desde puntos de vista  inusuales alejados del  soporte inicial  de laobra.
“Siempre estoy viendo las cosas desde la distancia y desde ángulos extraños”264.
Grosse,  incorpora  a  sus  instalaciones  características  escultóricas  expandiendo  en  grandesdimensiones   bloques  de  poliestireno,  montículos  de  tierra  y  grava  pintados  de  tonospsicodélicos, componiendo la obra esparcida en lugares inaccesibles, para lo que actúa subida enandamios o suspendida de una grúa.
260. David Barro López, crítico de arte, comisario, editor y coleccionista. Ferrol, La Coruña (1974)
261. Masdearte.com (2015) "La Fundación Barrié muestra su colección en Madrid" en Revista Masdearte.com [En Línea] 19 de Enero de 2015, Disponible en: http://masdearte.com/la-coleccion-pictorica-de-la-fundacion-barrie-en-centrocentro [Accesado  el 12 de Junio de 2015]
262. Eboni, D., (2011) "KatharinaGrosse" en Revista Art in America [En Línea] Septiembre de 2011 Disponible en: http://www.artinamericamagazine.com/news-features/magazine/katharina-grosse/ [Accesado  el 8 de Abril de 2015]
263. Maier, A., (2011) "Kathherine Grosse by Ati Maier" enRevista Bomb [En Línea] Nº 115, Primavera 2011, Disponible en: http://bombmagazine.org/article/4910/katharina-grosse [Accesado  el 25 de Junio de 2015]
264. Íbid
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“Tejo múltiples capas del espacio juntos de una manera tal que en primer plano, plano medio, yel fondo, junto con el pasado, presente y futuro, se convierten en una presencia densa en elmismo plano”265.
Hay en Franz Ackermann266, una hibridación que por estrategias expansivas rompe con fronterasbidireccionales naturales al medio para unirse con la escultura, donde los límites desaparecenpor  girar hacia el gran espacio expositivo, en que apuntando a las inalcanzables implicacionesconsumistas, lejanos viajes exóticos, turismo y globalización, crea obras inmersivas, combinandodibujos a  lápiz,  pintura,  acuarela,  acrílico,  y  fotografías de  las  muchas megaciudades,"MapasMentales" como  Walking South (2012)  cartografías de la memoria, de proporciones colosales,donde el espectador se ve casi desbordado por esa escala inaprensible y su fuerte impacto visual.
“Estas instalaciones combinan,  bajo un aparente (y sólo aparente) caos,  elementos pictóricos,fragmentos fotográficos y objetos tridimensionales de gran diversidad”267  
90 Walking South (Franz Ackermann, 2012)
265. Íbíd
266. Franz Ackermann, artista. Neumarkt-Sankt Veit, Alemania (1963)
267. Cobo, P. Y cía., (2010) "Franz Ackermann" en Galería Pepe Cobo y cía [En Línea] 1 de Mayo de 2010, Lima. Disponible en: http://www.pepecobo.com/detalle_proyecto.php?proyecto=1&artista=9&nota=1 [Accesado  el 7 de Febrero de 2015]
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Esculpiendo la pintura,  Ángela de la Cruz268, rompe o desencaja los  marcos y  travesaños delbastidor hasta que el lienzo se deforma quedando destensado, contorsionado, retorcido..., paraluego ser colgado, apoyado en el suelo.
Según  la  artista,  se  trata  de  una  profanación  deliberada:  “Mi  punto  de  partida  fue  ladeconstrucción de la pintura.  Un día quité la barra central del bastidor y el cuadro se dobló.Desde ese día miré la pintura como un objeto”269.
Esa primera vez que rasgó una tela y extrajo del armazón fue en 1996, la aceptación del resultadola  ha  llevado a  someter  sus  lienzos  a  un  proceso de mutación real  y  física,  traspasando lasfronteras de la abstracción con soportes monócromos desgarrados y expandidos que se revelande su armadura.
Una forma de emotividad racional que conduce a infringir las limitaciones de las normas de lapintura, “En el momento en que corto el lienzo, me deshago de la grandiosidad de la historia dela pintura”270.
Sobre el acto en que partió la tela y sacó del bastidor, apunta Miquel Mont271, “desde entonces,sus enormes pinturas estuvieron marcadas por la monocromía, las huellas de la acción sobre laobra, el abandono de la verticalidad y la ruptura de los marcos. Una pintura hecha de quiebros ydesajustes que encontramos, muchas veces, por los suelos”272.
En  su  forma  escultórica  de  pintura,  emplea  todos  los  recursos  a  su  servicio  para  expandirmezclando arquitectura, escultura e instalación. Así, en la meta de conseguirlo, fue la inclusiónen su obra de objetos y muebles en desuso.
268. Ángela de la Cruz, artista. La Coruña (2010)
269. Galindo, D., (2012) "Ángela de la Cruz. La pintura en el campo expandido" en Revista D[x]i magazine [En Línea] Publicado en D[x]i nº38, 20 de Enero de 2012, Valencia, España. Disponible en: http://www.dximagazine.com/seccion/entrevistas/interview-arte/angela-de-la-cruz.-la-pintura-en-el-campo-expandido [Accesado el  18 de Marzo de 2015]
270. Galería Helga de Alvear (2014), "Traspaso" Exposición en Galería Helga de Alvear [En Línea] Madrid. Disponible en: http://www.helgadealvear.com/web/index.php/angela-de-la-cruz/ [Accesado  el  3 de Diciembre de 2014]
271. Miguel Mont, artista. Barcelona (1963)
272. Espejo, B., (2015) "Miquel Mont & Ángela de la Cruz: fuera del cuadro" en Revista El Cultural [En Línea] 13 de Febrero de 2015, Madrid. Disponible en: http://www.elcultural.com/revista/arte/Miquel-Mont-Angela-de-la-Cruz-fuera-del-cuadro/35953 [Accesado  el  27 de Noviembre de 2014]
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Piezas que se extienden sobre el suelo, o alcanzan el techo en dobleces dejando en sus pliegues
inaccesibles huecos formados de la liberación de su tensión en el bastidor, o presentan aberturas
poniendo al descubierto el espacio que convencionalmente cubre la tela, como Larguer thanlife
(2004).
91 Larguer thanlife  (Ángela de la Cruz, 2004)
“Intento que las obras se adapten al espacio y no saturarlo, por eso presento siempre obras en
las exposiciones. El espacio también tiene que ser visible, como los silencios en la música”273.
273. Ibíd.
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Centrándose teórica y emocionalmente en el conceptualismo, la  obra de, Carlos Bunga274, sesitúa  en  un  campo  limítrofe  en  el  que  la  pintura  se  expande  requiriendo  la  dimensiónvolumétrica de la escultura, acción “in situ” y la construcción de un espacio arquitectónico.
Continuamente atraído por la especificidad del lugar y la temporalidad, crea sus obras mostrandoel  desarrollo   en   dibujos,  pinturas,  fotografías   y  vídeos,  pero  por  encima  de  todo,  eninstalaciones vinculadas a la arquitectura, singularizadas por su esmerado estudio y composicióndel color y apariencia. 
Para ello, con elaboración manual y economía de medios, utiliza materiales humildes, cotidianosy  reciclados,  como  cartones,  cinta  adhesiva  o  chapas  de  madera  que  rompe  y  restableceimprovisando  espacios  laberínticos  o   estrechos  corredores,   creando  espacio  auténticos,  alconformar  muros,  techos,  habitaciones,  maquetas...,  estructuras  y  superficies  fabricadas  dedesecho destinados a ser soporte de pintura a través de acciones performativas como cortardesgarrar o desplazar muros de cartón y maderas,  delante de los  espectadores que discurrenentre elementos asistiendo al nacimiento de la obra.
La inaccesibilidad es la propiamente causada con los diferentes ambientes provocados, recursosformales, matericos..., en falsos huecos, en imaginarios espacios de color...
“espacios de transición donde los visitantes son testigos de su creación al pasar de un espacioexpositivo a otro”275.
274. Carlos Bunga, artista. Oporto, Portugal (1976)
275. Peipon, C., (2011) "Hammer Project: Carlos Bunga" en Museo Hammer [En Línea] 25 de Noviembre de 2011, Los Ángeles, CA. http://hammer.ucla.edu/exhibitions/2011/hammer-projects-carlos-bunga/ [Accesado  el  3 de Noviembre de 2014]
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Ambientes  reales que antes  proyecta en  dibujo para  “tumbar  paredes,  volar  a  través de lostechos, suelos que extender...”276, son sus “construcciones pictóricas”277, apropiaciones espacialesde efecto  desorientador en forma de intransitables estrechos pasillos, falsos muros, angostasestancias,  semejantes a refugios temporales  o chabolas  urbanas de surrelistas colores,  comoAdditive Subtration (2008) “El proceso de entrar y salir del espacio era un poco incómodo. La delgadez de las aberturas, asícomo el hecho de que la instalación no estaba asegurada al suelo, hechos eran enteramente deposible colapso”278.
92 Additive Subtration (Carlos Bunga, 2008)
276. Ibíd
277. Espejo, B., (2015) "Carlos Bunga: Vivimos obsesionados con la eternidad" en Revista El Cultural [En Línea] 17 de Abril de 2015, Madrid. Disponible en:http://www.elcultural.com/revista/arte/Carlos-Bunga-Vivimos-obsesionados-con-la-eternidad/36276 [Accesado  el  5 de Diciembre de 2014]
278. Grimes, C., (2013) "Carlos Bunga" en Revista Art in America [En Línea]  30 de Mayo de 2013, EE.UU. Disponible en: http://www.artinamericamagazine.com/reviews/carlos-bunga-/ [Accesado  el  15 de Abril de 2015]
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“Aunque  el  artista  está  influenciado  por  los  métodosanarquitecturales  de  Gordon  Matta  Clark,  Bunga  extiende  ellenguaje arquitectural de la deconstrucción hasta una crítica de lodoméstico que integra la lógica de la contingencia, la emergencia,la necesidad y la inmediatez de los materiales”279.
“En  todos  mis  trabajos  la  pintura  está  directa  o  indirectamentepresente. Es la base de mi pensamiento, un lugar multifacético llenode  capas,  perspectivas,  colores,  olores...  Emocionalmente, lopictórico está asociado con la idea de materia o de piel. Es comouna superficie orgánica”280.
Las delicadas estructuras arquitectónicas de las instalaciones de Fred Sandback281, que irrumpenel espacio, son tan etéreas como el propio aire,  pareciendo prácticamente imperceptibles. Hiloselásticos o finos alambres de color ocupan líneas simétricas de suelo a techo o pared a pared,marcando planos tridimensionales.
“El  espacio  es  fundamental  para  su  trabajo  hace posible  sus  esculturas,   sólo  a  partir  de  larelación entre las superficies y las esquinas que la escultura  hace tangible”282.
Líneas  agrupadas que se extienden creando masa coloreada y existencia a través de la reacciónvisual. El espectador percibe el delgado hilo con una materialidad borrosa diluyendo su presenciafísica y en un efecto ilusionista que la hace desaparecer.
Entre existir y no existir, con la repetición lineal experimenta espacios permeables que aparentanvolúmenes inaccesibles de forma definida y palpable, aunque solo son extensiones de hilos, deaspecto  incorpóreo  en  una  insólita  posibilidad  constructiva  solo  dada  en  afinidad  con  lanaturaleza donde permite convivir simultáneamente dos o más existencias.
279. Manifesta 5 (2015) "Carlos Bunga" en European Biennal the Contemporary Art [En Línea] San Sebastian http://www.manifesta.org/manifesta5/cas/artistas/artistas/bunga.htm [Accesado  el 9 de Enero de 2015]
280. Espejo, B., (2015) "Carlos Bunga: Vivimos obsesionados con la eternidad" en Revista El Cultural [En Línea] 17 de Abril de 2015, Madrid. Disponible en:http://www.elcultural.com/revista/arte/Carlos-Bunga-Vivimos-obsesionados-con-la-eternidad/36276 [Accesado  el  6 de Diciembre de 2014]
281. Fred Sandback, escultor.Bronxville, NY, EEUU (1943-2002)
282. Moreno J.C., (2012) Un pacto con lo “insignificante” Una relación entre el dibujo y el espacio. Trabajo Final de Máster en producción artística Tipología 4.  Universidad Politécnica de Valencia, Facultad Bellas Artes San Carlos. Disponible en: https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/27325/TrabajoFinaldeMaster_CatalinaMorenoMunevar.pdf.txt?sequence=4 [Accesado  el  9 de Octubre de 2015]
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Planos creados a base de estructuras de hilos,sutiles  estructuras  inaccesibles,  donde  segúnlos puntos de vista se convierten en superficieso volúmenes.
93-94 Untitled (Sculptural Study, Five Part Construction)David Zwirner gallery, New York. (Fred Sandback, 1987-2009)
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Entre los mismos géneros, la instalación, y la arquitectura Nicolás Lamas283, desarrolla su obra enespacios  públicos  como  un  arte  metropolitano,  o  construye  espacios  verdaderos,  formasexistentes...,  dispersadas  sobre  el  suelo  y  las  paredes, como  Antigraffiti  10 (2010),  unaintervención  efímera  que  se  propaga  en  lugares  urbanos  como  una  forma  de  fusión  ymutabilidad, “pinturas objetuales con cualidades corpóreas y reversibles que desestructuran supropia superficie”284.
95 Antigraffiti #10 (Nicolás Lamas, 2010)
283. Nicolás Lamas, artista. Lima(1980)
284. Velazquez, A., (2010) "Nicolás Lamas, el límite de la pintura" en Blog La última pupila [En Línea] 1 de Agosto de 2010. Disponible en: http://www.laultimapupila.com/2010/08/nicolas-lamas-el-limite-de-la-pintura.html [Accesado  el  3 de Julio de 2015]
96 Antigraffiti #4 (Nicolás Lamas, 2010)
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Obras que debaten sus  correspondientes límites y facultades de expansión lejos de soportesprecisos, desarrollando pinturas-objetuales de condiciones corpóreas variables que configuran suindividual  espacio,  conectando  con  la  escultura  y  la  arquitectura  al  engendrar  vínculos  condistintas  naturalezas físicas,  en  transformaciones y  amplitud por su estado,  forma, densidad,espesor o consistencia, provocando una consecuencia de acción al interactuar con su desborde,como energía contenida, tras la gravedad y presión.
Discontinuidades inaccesibles de objetos a los que se les incorpora recursos visuales como elcolor,  de tal  modo que se obtienen otros lugares  de apariencia y  conceptos  completamentedistintos.
Lamas se revela en sus obras a la variación de orden natural, 
“busca brechas y fisuras en la relación que se genera entre distintossistemas  de  representación  y  lo  que  intentamos  definir  comorealidad.  Como parte de  este proceso,  opta por  la  manipulaciónselectiva  de  imágenes,  textos,  sonidos  y  objetos  asociados  a  lacaptura, interpretación y transmisión de información”285.
285. Villasmil, A., (2014) "Nicolás Lamas" en Revista de Arte Contemporáneo Artishock [En Línea] 27 de Diciembre de 2014, Chile. Disponible en: http://www.artishock.cl/2014/12/27/nicolas-lamas/ [Accesado  el  30 de Agosto de 2015]
361
Las  instalaciones que proporcionan  referenciar  a  otros  lugares,  como las  de  Jorge  Santos286,penetran  el  espacio  exterior  en  un  interior  por  medio  de  vídeos  mostrando  perforacionesfingidas que proporcionan ver el cielo, tras una ventana llover, o el reflejo de un lucernario, comoTragaluz (2005). 
97-99 Tragaluz (Jorge Santos, 2005)
286. Jorge Santos, artista. Silves,Portugal (1974)
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Santos, fragmenta,  reagrupa,  e intencionadamente  compone  configuraciones  recortadas,  yacomoda  sus  obras  a  sitios  existentes  emplazando  al  espectador  en   ideados  espaciosimaginarios, de apariencia real pero inaccesible, pasajes permeables, vibrantes de luz y oscuridaden velo de misterio, que recuerdan el ensayo de Junichiro Tanizaki287, El elogio de la sombra,“densidad de una naturaleza muy diferente a las que pueden reinar en un salón pequeño”288,extiendiéndose activada en vídeo-instalación por una superficie de proyección sin límites quegenera  imagen  más  lejos  de  la  obra,  un  armónico  “site  specific”  intranspasable,  de  basearquitectónica y carácter irreal.
Son lugares descubiertos, según el autor “referenciasvisuales que me enviaron de vuelta a los mundos dediversos  artistas  como  Magritte289,  Lygia  Pape290,David Hockney291, Brancusi292, Ian Hamilton Finley293,Paul Morrison294 y Jorge Oteiza”295.
Tragaluz, actúa como la pintura de Magritte  La clefdes  champs,  donde  la  verdad  y  la  percepción  secuestionan  tras  un  concepto  ilusionista  con  elpropósito  de  alterar  la  obra  hacia  la  evidenciaauténtica del mundo real. Una ventana que muestraun paisaje. Su cristal se ha roto en varios trozos, peroen  los  vidrios  caídos  se  observa  que  aún  reflejanfragmentos de la vista que se sigue apreciando. Uninaccesible  panorama,  enigma  visual  que  inquietarevelando la ambivalencia de realidad y ficción.
100 La clef des champs (Magritte, 1936)
287. Junichiro Tanizaki, novelista. Nihonbashi, Tokio, Japón (1886-1965)
288. Junichiro, T., (1933) El elogio de la sombra, Editorial Siruela, Madrid, P. 23
289. René Magritte, pintor. Lessines, Bélgica (1898-1967)
290. Lygia Pape, artista. Río de Janeiro, Brasil (1927-2004)
291. David Hockney, fotógrafo. Bradford, Reino Unido (1937)
292. Constantin Brancusi,  escultor y pintor. Pestisani, Rumania(1876-1957)
293. Ian Hamilton Finley, poeta yescultor. Nasáu, Bahamas (1925-2006)
294. Paul Morrison, pintor. Liverpool (1966)
295. Haim, P. (2013) "Jorge Santos. Artista Visual" en Revista La Petite escalére [En Línea] Otoño de 2012, París. Disponible en: http://lpe-jardin.org/evenements/jorge-santos-artiste-plasticien/ [Accesado el  1 de Octubre de 2015]
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Cuando la escultura expandida es la suma de una reedificación tras cortar, diseccionar, trocear,reagrupar, y pegar las imágenes representadas de distintos elementos de la arquitectura urbana,hasta conseguir un topográfico y tridimensional aspecto, ahí está el proyecto fotográfico de IsidroBlasco296,  una relación emocional de su entorno cotidiano a base de fotogramas o fragmentos.
En  su  actividad  de  arquitecto,  escultor  y  fotógrafo,  reconstruye  lugares  ensamblándolos  oesparciéndolos según la peculiar forma de mirar su ámbito, generando aspectos inaccesibles porla percepción del espacio creado al componer perspectivas deformadas de disposición poliédricay solución cubista.                                                        101 Courtyard (Isidro Blasco, 2008)
296. Isidro Blasco, artista. Madrid (1962)
102 Building 5 (Isidro Blasco, 2008)
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“recobra el vigor del planteamiento escultórico aliándose a la imagen fotográfica para construirsus estructuras espaciales. El artista deshace así el camino recorrido desde la escultura hacia lafotografía, en una especie de cubismo a la inversa”297.
Fotografías  de  edificios  y  estancias,  interiores  o  exteriores  que   se  vinculan  y  expandendistorsionadas  en  una  sucesión  elíptica  de  complejos  ángulos  y  poética  deconstructiva,presentadas  en  instalación  con  forma  de  collages  articulados  configurando  un  volumétricoespacio sobre tablas de madera.
Isidro  Blasco  consigue  crear  espacios  incongruentemente  inaccesibles,  pero  provocando  eseacceso visual que consigue una continuidad periférica a base de montajes con diferentes puntosde vista y perspectiva. Son visiones de conjunto, panoramas expandidos que se funden creandootros semejantes.
La ilusión de realidad, ya no se necesita recrearla sobre el lienzo, sino que se referencia en elcuadro de una manera evidente y  natural  adhiriendo a su  superficie  bidireccional,  utensilioscotidianos,  significándolos,  sin  tener  que  representarlos,  o  valerse  de  del  movimiento de  laimagen a través del vídeo.
El crítico ya expresó en 1977 en la exposición  Pictures,  las estrategias de modernidad de ungrupo  de artistas  jóvenes   lanzando  una  defensa a  la  mezcla  de  los  géneros,  y  lo  útil  de  lahibridación entre pintura, escultura, fotografía, vídeo, performance y cine298.
297. Maderuelo J. (2002) "Habitar el espacio" en Revista El País [En Línea] 5 de Octubre de 2002, Madrid Disponible en: http://elpais.com/diario/2002/10/05/babelia/1033772777_850215.html [Accesado  el  2 de Octubre de 2015]
298. Rosalind Krauss, R., (2010) "1977 La exposición <Pictures>" en Revista Octubre de Santiago [En Línea] 18 de Abril de 2010. Disponible en: http://octubredesantiago.blogspot.com.es/2010/04/1977-la-exposicion-pictures.html [Accesado  el  2 de Octubre de 2015]“A comienzos de 1977 el crítico Douglas Crimp fue invitado por HeleWiner, la directora de Artists Space, a  montar una exposición de artistasrelativamente nuevos en Nueva York, compartían no un medio (empleaban fotografía, el cine y la performance, así como modos tradicionales como el dibujo), sino un nuevo sentido de la representación como “imagen”, “No buscamos fuentes de los originales», escribió Crimp, sino «estructuras de significación: debajode casa imagen siempre hay otra imagen”.
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Doron Salomons299, reconstruye la obra de Manet Déjeuner sur l´herve (1863), su obra en vídeo300(2000),  muestra  personajes  reales  filmados  en  un  semi-movimiento  postural  que  respeta  lapintura. Este formato de instalación toma funciones escultóricas, una forma de vídeo-esculturaque ya  mostraron Wolf  Vostell  y  Nam June  Paik301 en  el  terreno de  la  instalación.  Esculturaexpandida,  o  “interferencia  de  los  géneros  clásicos”  que  Miguel  Cereceda302 denomina“desescultura”303.
103 Manet Déjeuner sur l´herve, (Doron Salomons, 2000)https://vimeo.com/8647446) 
299. Doron Salomons, videoartista . London, Reino Unido (1969)
300. https://vimeo.com/8647446) 
301. Nam June Paik, videoartistay compositor. Seúl, Corea del Sur (1932-2006)
302. Miguel Cereceda, teórico y crítico de arte. Santander (1958)
303. "La instalación debe considerarse como un caso más de desescultura, entendida también como el producto de la interferenciade los géneros clásicos”. Círculo de bellas artes. Madrid. Mayo-junio 2002. Fundación Eduardo Capa. Alicante. Julio-septiembre 2002. P. 76
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En la obra de Doron Salomons se percibe espacios inaccesibles, planos que pasan de estar en 2Da transformarse en 3D. Filmación de una actitud y situación reconocida plana, pero en la que secaptan otra serie de vistas, volúmenes, sonido, movimiento..., permitiendo mostrar una actual ypersonal visión de la obra de Manet304.
Esta acomodación es auxiliada ante todo por la vídeoinstalación, invadiendo el lugar de igualmanera que lo materializaría la escultura. Artistas como como Bill Viola305, pionero en el medio.Con  Mártires (2014),  expande la imagen en acción dentro de la misma Catedral de San Pablo(Londres), “un Caravaggio306 de alta tecnología”307, políptico sobre la vida y la muerte en cuatrovídeos de plasma, donde muestra el éxtasis y el sufrimiento entre tierra, viento, fuego y agua,hasta el encuentro con un inalcanzable cielo.
104 Mártires, Catedral de San Pablo, Londres, (Bill Viola, 2014)
304. Édouard Manet, pintor., ejerció gran influencia sobre los iniciadores del impresionismo . Jerusalén (1832-1883)
305. Bill Viola,  videoartista contemporáneo, una de las figuras más influyentes en la generación de artistas que utilizan los nuevos medios electrónicos audiovisuales. Queens, NY, EEUU (1951)
306. Caravaggio, pintor, primer gran exponente de la pintura del Barroco. Milán, Italia (1571-1610)
307. Oppenheimer W., (2014) "Un altar de Bill Viola en San Pablo" en Revista El País Cultural [En Línea] 22 de Mayo del 2014, Londres. Dispinible en: http://cultura.elpais.com/cultura/2014/05/21/actualidad/1400698296_372156.html [Accesado  el  2 de Octubre de 2015]
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“El vídeoarte se consolida como, “un “lenguaje total” (o, desde otropunto  de  vista  “global”),  que,   acogiéndose  a  las  tecnologíasdigitales (poco costosas y de gran accesibilidad), consigue crear unmedio “mezclador” tan equidistante del cine, como de la fotografía,el  vídeo-juego,  la  televisión,  el  videoclip  o  el  documental  (...)  locierto, es que la imagen móvil parece ganar terreno a la tradicional,ya sea la pictórica, la escultórica o incluso la fotográfica”308.
En  confrontación  entre  pintura  y  vídeo,  Mariana  Vassileva309,  se  sirve  como  procedimientoconceptual y expresivo  de obras del pasado para elaborar otra nueva, un diferente discurso quellegue a una nueva versión, pero sin renunciar al recuerdo de la anterior. Con  The Milk maid,(2006)  ejecuta  un  trabajo  de “pintura  en  movimiento”,   un  bucle  que va transformando enescultura a la mujer que vierte la leche en el cuenco, rehaciendo de forma propia la escena delcuadro de la famosa lechera de Jan Vermeer, pero una obra en vídeo,  que anexiona músicaelectrónica y cantos gregorianos, donde la contemplación de lo estético y óptico de la pintura esauténtico.
Envuelto en virginal luz blanca, pasado y presente en un campo impenetrable, contemplado enuna mujer congelada en el tiempo que deja solo fluir la leche en indefinido derrame, según laautora “menos sumisa y con más fuerza”310, en una acción en que parece agarrar la jarra como sifuese un arma.
Un ejemplo más de espacio basado en una representación de pintura, donde la imagen estática yconcepto de la inaccesibilidad de una superficie, es utilizada con el poder de la vídeo-instalaciónpara  manifestar  otros datos, criterios y aproximaciones.
308. Guasch, A. Mª.,  (2010) “A vueltas con el video”, en Hemeroteca ABC Cultural  [En Línea]22 de Mayo de 2010, Madrid, P. 31. Disponible en: file:///C:/Documents%20and%20Settings/user/Mis%20documentos/Downloads/Cultural-22.05.2010-pagina%20031%20(5).pdf [Accesado  el  21de Agosto de 2015]
309. Mariana Vassileva, artista. Bulgaria (1964)
310. I.C.R., (2008) "Mariana Vassileva expone 'The milk maid' en el Gallery" en Revista El Comercio Digital [En Línea] Gijón. Disponible en: http://www.elcomercio.es/prensa/20061110/sociedad/mariana-vassileva-expone-milk_20061110.html [Accesado  el  4 de Agosto de 2015]
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              105 La lechera             106  The Milk maid      (Johannes Vermeer, 1660)             (Mariana Vassileva, 2006)
En Jumping Man (2004), Vassileva trata la superación humana  por medio del intento físico, enuna determinación de encontrarse y valerse del propio espacio  y el impulso hacia lo inalcanza-ble.Un hombre vestido de traje negro salta insistentemente en el aire, propulsándose con sus pro-pios recursos. En cada intento se esfuerza en salir de la rutina, cada brinco se reta en una nuevatentativa de llegar más lejos. Tras el experimento de la prueba confía en redefinirse a sí mismo ytomar experiencia.
369
“La sociedad contemporánea está llena de hombres que saltan, que repiten sus acciones paraconseguir realizarlos mejor, y con cada salto, tratan de llegar más alto, superando la señal ante-rior, intentando que parezca que es fácil superarse aunque en realidad no lo sea”311.
107 The Jumping Man, (Mariana Vassileva, 2004)            
Fascinada por el  prodigio perceptivo del  color y la  luz,  Karina Peisajovich310,   se sirve de losmedios más técnicos para analizar el prodigio de la coloración.
Su  obra, dentro de la abstracción geométrica, forma un personal universo donde la instalacióntoma una trayectoria procesual incorporando el tiempo como elemento activo que lleva a lacontemplación,  estudio de percepción y análisis del color. Instalaciones concebidas para formasde arquitecturas específicas que actúan expandiéndose en el espacio con el fundamento de lasimultaneidad.
Como dice la artista: “Nunca sabemos cómo lucen los colores reales, porque los dos modelosestán constantemente interfiriéndose entre sí en la vida cotidiana”312.
311. Karina Peisajovich, artista. Buenos Aires (1966)
312. Batet J., (2012) “Exposición Individual Karina Peisajovich” en Revista ArtNexus [En Línea] Miami, USA. ArtNexus #84 - Arte en Colombia #130, Marzo 2012. Disponible en: http://www.artnexus.com/Notice_View.aspx?DocumentID=24249&lan=es&x=1 [Accesado  el 17 de Agosto de 2015]
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RGB/CMY  (Red,  Green  and  Blue/Cyan,  Magenta  and  Yellow) (2011),  son  dos  piezas  que  sefundamentan unidas. La primera se compone de rayas verticales que cubren la pared con un tiposustractivo de color utilizado en impresión. La segunda, y en interacción con las bandas, seisproyectores arrojando luz de tipo aditivo. 
Los haces luminosos encajan con las líneas pintadas en la pared haciendo que la fusión entre elcolor real y la luz coloreada que incide, genere los nuevos colores que el espectador percibe.Mientras,  éste,  testigo  del  impenetrable  fenómeno,  duda  de  lo  que ve  en  ese  instante  y  laimagen secundaria, de su retentiva, o de lo que en unos segundos atrás acaba de observar.
Sus obras trasgreden, cambian las formas y estímulos, trasladan mentalmente a otros lugares ydesatan  estados  psicológicos  que  provocan  desconcierto,  excitación,  sorpresa,  dicha  oensoñación.
 108 RGB/CMY ( Karina Peisajovich, 2011)
371
372
3.1 Disciplinas artísticasrelacionadas con lainstalación
B. Espacioexpandido
3. ANÁLISIS DE LAINSTALACIÓN
El cubo abiertoConcetto SpazialeBreaking Through Many Sheets of PaperCarhengeCooking and Drawing Event at Art BaselIn situCasa polloGreen RiverBridgeOne Floor Up More HighlyWalking SouthLarguer thanlifeAdditive SubtrationUntitledAntigraffiti #10TragaluzLa clef des champsCourtyardManet Déjeuner sur l´herveMártiresThe Milk maid The Jumping ManRGB/CMY
(1966) Roberto Matta(1961) Lucio Fontana (1956) Saburo Murakami(1987) Jim Reimders (2011) Rirkrit Tiravanija(2014) Daniel Buren(2007) Santiago Cirugeda(1998) Olafur Eliason(2007) Michael Cross(2010) Katharina Grosse(2012) Franz Ackermann(2004) Ángela de la Cruz(2008) Carlos BungaFred Sandback(2010) Nicolás Lamas(2005) Jorge Santos(1936) René Magritte(2008) Isidro Blasco(2000) Doron Salomons(2014) Bill Viola(2006) (2004) Mariana Vassileva(2011) Karina Peisajovich
(1987-2009)

3.2. Elementos de la instalación:
A- Elementos físicos:                                                                                                                                              a- Arquitectura                                        b- Espacio expandido
B- Elementos inmateriales:
             1.-Desvalorización del objeto artístico y del arte2.-Idea-proyecto3.-Proyecto4.-Espacio-lugar-tiempo6.-Percepción (visual-no visual)
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3.2. Elementos de la instalación:
El espacio real y psíquico de la instalación es el que el artista delimita entre elementos físicos, omateriales, y elementos inmateriales.
Con los ellos se pretende analizar, tras exponer algunos ejemplos, cómo por medio de ésta sellega,  de  alguna  manera,  a  un  espacio  inaccesible,  bien  sea,  a  base  de elementos  físicosabordados  en  la  arquitectura  (dentro  de  su  Interior  y  Exterior),   en  el  espacio  expandido(incorporando pintura y objetos-materiales, luz),  o bien con elementos inmateriales, al poderinterpretarse como  proyecto una abstracción, o simplemente un concepto.
Independientemente  de  la  intención  que  le  haya  querido  dar  su  autor,  se  enfocará  latrascendencia  del  espacio  como  medio  y  de  qué  manera  está  presente  en  todos  las  obraselegidas como prototipos, ya sean  físicos o inmateriales,  y  también los diferentes modos deexpresarse con él, como base generadora de otros modos de ver o estar en el espacio.
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A- Elementos físicos:
a- En la Arquitectura: Interior y Exterior
“El suelo, el techo, las paredes, las esquinas…, también se estudian desde la perspectiva, de suinteracción con la obra de arte, que ya no es necesariamente un objeto, sino que quizás puedeconstituir un entorno”313.
b- En el Espacio Expandido: Pintura, objetos/materiales y luz. 
La pintura,  los objetos,  los materiales,  la  luz...,  son los elementos físicos,  dentro del  espacioexpandido, “herramientas” con  que se crea el complejo campo de significados en el espacio dela instalación. 
La  pintura,  como  materia,  es  llevada  a  demostraciones  de  expresión,  o  a  un  campo  deexperimentación  artística  con  procedimientos  de  goteo,  regueros  dripping,  salpicaduras,acumulaciones,  vertidos,  fijaciones...,  implicada  en  usos  como  rasgados,  perforaciones,desgarramientos,..., o sometida en disparos, tensión, abrasiones, compresiones...Como pieza, el objeto toma un propósito o carácter especial al asignarle un protagonismo. Elartista le dota de intención para extraerle significado, como elemento que establece facultadesde relación e información en todos los aspectos del arte.  
Su afinidad con el  entorno y con la personas,  es tan considerable y dependiente en nuestrasociedad, tanto física como emocional, que adquieren la condición de prolongación corporal ymental. Según Baudrillard, “el hombre está ligado a objetos ambiente con la misma intimidadvisceral que los órganos al cuerpo”314.
313.       Bárbara R., La escultura norteamericana: del minimalismo alland-art, en AA.VV., la escultura, Skira, Barcelona, P. 273
314.       Baudrillard, J., (1969) El sistema de los objetos, Siglo XXI, Madrid, P. 29
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La luz en la instalación actúa como elemento que configura el espacio y lo modela. Canalizadapor medio de su reflejo en  la pintura, objetos y demás superficies, es un instrumento realmenteesencial,  no solo  recurso plástico o estético..., y ya sea artificial o natural, logra con sensacionesambientales construir un lenguaje expresivo.
Es inmaterial, pero adquiere corporeidad al ser manifestada en superficies, obteniendo carácterde materialidad. Como  sustancia, tanto la  luz solar, como la artificial, origina que su consistencia adquiera unaapariencia apenas visible, pero se perciba.Su claridad vincula espacios, une planos en los muros, y destaca o recorta en la arquitectura.Tiene la fuerza de la energía y el poder de la evocación. Engendra intangibles cuerpos físicos,volúmenes misteriosos, presencias espectrales y abismos, creando relaciones con el lugar y lasalteraciones producidas en él.
Con ejemplos y de un modo gráfico y esquemático, se pretende definir diferentes formas dealcanzar un lugar. Todas ellas delimitadas en distintos planos de actuación y con elementos dearticulación diferentes.
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B- Elementos inmateriales
1-Desvalorización
Las instalaciones, como consecuencia de una diferenciación gradual, desacreditación de las artes,y  de  una predisposición  a  extinguir  los  límites  de  las  diferentes  disciplinas  artísticas,  tienenparticularidades   (aparecidas  en  la  segunda  mitad  del  siglo  XX)  tras  los  planteamientosantiartísticos que establecían el  final del arte, repudiando la belleza,  rechazando su busca y lasimulación o imitación de la naturaleza, fundamentos sagrados de tiempos pasados que habíanresultado  desprestigiados, sino  todos  los  méritos  que  podían  permanecer  vigentes  para  losartistas,  como  la  perpetuación  de  la  obra,  la  capacidad  técnica,  la  relación  formal,  laprogramación  sistemática  de  trabajo,  el  dominio  de  una  función  específica  y  la  evidentedisociación entre las diferentes disciplinas.Dentro  de  un  nuevo  movimiento,  la  instalación  tiene  como  argumentación  una  posturadesacralizadora que confronta el arte con la vida y niega todos los  impedimentos  técnicos oformales del arte.
El arte se inclina hacia una desmaterialización proponiendo en sus demostraciones más básicas,“la propia enunciación como obra de arte”315.
Kandinsky  señalaba  la  importancia  que  tenían  los  elementos  sensibles  e  inmateriales  en  laexpresión artística, e insistía en la trascendencia de la sensibilidad y del concepto artístico, “Elartista tiene que tener algo que decir porque su deber no es dominar la forma sino adecuarla asu contenido”316.
315.       Larrañaga, J., (2001) Instalaciones. Nerea, San Sebastian, P. 37
316. Kandinsky, W., (1981) De lo espiritual en el arte. Labor, S. A., Barcelona, P. 115
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La instalación puede incorporar,  por un lado materiales y objetos fáciles de conseguir, y por otro,en algunas expresiones, inclinarse por la eliminación del objeto. 
“El artista en esta doble tendencia de la desmaterialización y de la incorporación a su obras deobjetos cotidianos no artísticos, está llevando a la práctica los mismos principios que buscaba elready made de Duchamp: Desacralizar, desmitificar el objeto artístico y el arte”317.
Kandinsky defendió un arte con contenido, y no únicamente formal, Duchamp contribuyó a ladesvalorización del objeto artístico. “La  instalación  apoya  estos  dos  conceptos  e  intenta  llevarlos  a  sus  máximas  consecuenciasprocurando crear un arte de proyecto, desacralizado e independiente de la estructura artísticaconvencional”318.
317.       Diaz-Obregón, R., (2003) Tesis Arte contemporáneo y educación artística: Los valores potencialmente educativos de la instalación, Madrid, P. 185
318. Ibíd P. 186
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2.-Idea-proyecto
Toda instalación conlleva el plantearse una idea de proyecto donde se estudie todo lo necesariopara  la  creación,  como  realización,  emplazamiento,  disposición,  estructura,  montaje,dimensiones..., aparte de otras características técnicas propias de los componentes, y el croquis,esbozando los elementos de la obra. 
109 Wrapped Trees (Project for the Foundation Beyeler,                                  110 La Noosfera, en El Palacio de los ProyectosRiehen, Switzerland) Drawing (Christo, 1997)                          (Ilya y Emilia Kabacov, 1995-1998) 
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Los materiales se obtienen para cada exposición, y son simples de encontrar y de no demasiadocoste,  ya  que al  concluir  no se  vuelven a  utilizar,  no hay nada artístico  que guardar,  solo laexperiencia como obra que como texto explicativo podrá formar parte en instalaciones futuras,junto a entrevistas o artículos generados por, por polémicas, incomprensiones o criticas.
Al ser de carácter efímero, la muestra se establece en un montar-desmontar-desaparecer, losobjetos empleados no tienen prácticamente valor, ha sido una puesta en escena, y ese espaciotridimensional jamás volverá a producirse.
El interés y finalidad del proyecto tiene precedentes cercanos en el arte conceptual que defendíael carácter intelectual del trabajo artístico, por lo que, al debilitarse el  arte objetual  y surgir elproject-art recaía  el  valor  de  la  obra  en  el  concepto  y  planteamiento del  proyecto  sinprácticamente  obligación de realizarlo.
“estos artistas pretenden una obra sin forma determinada en la que dan más valor a la propuestaque al carácter objetual, material o formal de la obra”319.
“el trabajo del artista que se dedica al project-art es muy similar altrabajo que realiza el arquitecto, ambos redactan desde la distanciadel estudio, las condiciones físicas y materiales que deben reunir elespacio y que pretenden transformar. El espacio no es manipuladomás que desde  la convención ideal de los documentos, planos einstrucciones que se redactan”320.
319.       Maderuelo, J., (1990) El espacio raptado, interferencias entre arquitectura y escultura Biblioteca Mondadori, Madrid, P. 209
320.       Ibíd., P. 205
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El proyecto también, junto a toda su documentación, memoria, catálogos, críticas, fotografías oparte de los propios elementos, tendría lugar otra vez en exposición, pudiendo ser mostrado denuevo como objeto artístico procedente de la instalación.
Según Kabakov, “la idea de la instalación y la realización detallada del proyecto son unos de losfactores más importantes en el éxito de la misma”321.
Su procedimiento de creación es entendido como elemento imprescindible y apreciado del arte,acogiendo la documentación, los textos escritos y todo el conjunto de información reconocida einventariada o grabada como parte de la obra.La documentación comprende la investigación y conocimiento de los aspectos contextuales quesupeditan la instalación.
“(...)  forman  parte  de  la  instalación  un  buen  número  de  obras  anteriores  y  posteriores,entrevistas, artículos y publicaciones en los que muestra sus propuestas y polemiza sobre losproblemas de arte”322.
El proyecto consta también en  planos del lugar donde se expone la obra, con sus desarrollostécnicos, efectos y presupuesto económico.
“(...)  está  sujeta  a  una  determinada  factura  que  incluye  espacios,  materiales,  referencias  yelementos al servicio de una experiencia imposible de reproducir en otro soporte a otra escalaque no sea la tridimensional de la propia instalación”323.
Resulta  fundamental  la  colaboración  del  autor  de  la  obra  en  la  disposición,  estructura  yacoplamiento, considerando que la organización espacial es decisiva para el éxito de la muestra.Una  participación  que  Maderuelo  señala,  “con  la  adquisición  de  la  instalación  se  incluye  elmontaje y presencia del artista”324.
321.       Kabakov, I., (2014) On the“total” installation, Ostfilden, Cantz,Alemania, P. 224
322. Larrañaga, J.,(2001) Instalaciones, Nerea, San Sebastian, P. 51
323. Ibíd, P. 52
324. Maderuelo, J., (1990) El espacio raptado. Interferencias entre Arquitectura y Escultura. Biblioteca Mondadori, Madrid
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3.-Espacio-lugar-tiempo
La configuración  física y el  entorno de la obra es parte de la misma instalación. El contexto sehace  esencial,  ya  que  los  artistas  pretenden  poseer  el  dominio  sobre  él  creandointencionadamente el entorno-lugar que en conjunto compone la obra.
Según Josu Larrañaga:
“la obra de arte convierte el sitio en que se aloja o donde intervieneen escena. En el caso de la instalación esa escena o,  si se quiere, laexperiencia de ese espacio en relación con las imágenes y los textos,constituye  la  propia  obra,  de  manera  que  su  vinculación,  suaproximación o su desplazamiento con respecto al sitio en el que seactúa es fundamental para su comprensión”325.
El  alcance  que  consigue  el  espacio  en  el  arte,  hacia  la  mitad  del  siglo  XX,  es  debido  a  larenovación de concepto experimentado en la sociedad, un cambio que pasa de ser un acopio deelementos del pasado, para a ser un mundo con capacidad distinta en su concordancia espacial.“El espacio se nos presenta en formas de emplazamiento (...)  el  emplazamiento ha venido asustituir a la extensión”326.
El lugar o enclave donde se sitúa la instalación debe tenerse en consideración, ya que posee grantrascendencia  para  el  alcance  de  la  obra,  según  Kabakov,  “el  70%  depende  de  suemplazamiento”327.
325.       Larrañaga, J., (2001) Instalaciones, Op. Cit., P. 55
326. Foucault, M., (1964) Espacios diferentes, en Toponimias (8) ideas del espacio, Fundación la Caixa, Madrid, P. 31
327. Kabakov, I., (1995) On the “total” installation, Op Cit., P. 271
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“El espacio define el lugar de encuentro (el uno y el otro habitan el espacio) y el intervalo quesepara el uno del otro; por estas dos nociones, se manifiesta la potencia de las conexiones entrelos individuos (los objetos) y el mundo”328.
La transformación científica y técnica también afectó de forma concluyente al espacio, y de serun concepto incluyendo personas y cosas, pasa a uno más desarrollado donde se origina unainterrelación de éste con él lugar los elementos que lo conforman.
La instalación emplea estos elementos acentuando las propiedades del  espacio, posicionándolocomo  capacidad específica en comunicación directa con el espectador y los componentes que leenvuelven.
“Instituye un espacio significativo, en el sentido en que se da comienzo o pone en marcha undeterminado proceso y a la vez determina el carácter de este”329.“Hacer una instalación es preparar un lugar para que pueda ser utilizada por el usuario de unamanera determinada (...) el que instala posibilita una nueva utilización del espacio”330.
Los enfrentamientos ideológicos se originan de las articulaciones espacio-temporales,“La inquietud de hoy está fundamentalmente relacionada con el espacio, mucho más que con eltiempo;  el  tiempo  solo  aparece  como  uno  de  los  juegos  de  distribución  posibles  entre  loselementos que se reparten en el espacio”331.
La estimación del transcurrir de tiempo en la instalación total es, lo mismo que sucede con elespacio,  o  con  diferentes  métodos  artísticos,  completamente  subjetiva,  “el  pasado  puederecuperarse en la instalación a través de ciertos objetos, normalmente algo deteriorados, viejos orotos. El presente bien determinado por el espacio temporal que el visitante permanece en lainstalación”332.
328.       Pirson, J.F., (1994) El espacio del otro. Universidad Politécnica de Valencia. Valencia, P. 21. (Citado en Mendez Llopis C., (2013) El espacio de la inmaterialidad. Del ocultamiento a plena vista de Olafur Eliasson, Universidad Autónoma de Ciudad Juarez, El Artista nº 10, Noviembre de 2013, P. 131).
329. Larrañaga, J.,(2001) Instalaciones, Op Cit, P. 32 
330. Ibíd. P. 31
331. Foucault, M., (1964) Espacios diferentes, P. 32
332. Diaz-Obregón, R., (2003) Tesis Arte contemporáneo y educación artística: Los valores potencialmente educativos de la instalación, Op Cit., P. 193
383
En la  obra,  estas  etapas  son  independientes  y  poseen  una  disposición  precisa,  pero para  elespectador pueden suceder transcurriendo de pasado a futuro o al revés, ya que  la acción o elenigma que pueden dar los  tiempos equilibran la narración e interés perceptivo para atraer suatención.
Estos dos elementos,  espacio y tiempo, unen principios que resultaría complicado separar. Elconcepto de atmósfera, ambiente..., apareció de las diferencias del sitio, un espacio libre  abiertoen cualquier lugar del mundo. Y él “no sitio”, el expositivo de galería de arte.
Dentro de la concepción espacial de escena Calderoniana, en el instante de justificar el derecho areproducir la circunstancia de la distancia en el tiempo, se advierte  la misma vinculación existidaque con la profundidad en el espacio ofrecida por la pintura con sus lejos y distancias. No existeotra manera de representar en nuestra mente la lejanía en el tiempo si no es por medio delalejamiento en el espacio.
En nuestro interior ocurre igual, la intensidad del paso del tiempo pretende pensar en el espaciocontinuo como única estructura visual de engendrar la sucesión de acciones según se generan enla  conciencia.  Según  Bergson333,  “El  espacio  así  concebido  no  es  más  que  una  presentaciónsimbólica del tiempo”334.
Y antes, para advertir el paralelismo del espacio-tiempo se afirmaba que, “la profundidad delespacio es el tiempo solidificado”335.
La  duración  precisa  de  la  obra  es  marcada  por  el  componente  temporal,  sea  unos  días  osolamente  unos  instantes.  También  puede  exigir  ser  mostrada  únicamente  en  un  lugardeterminado, en un momento establecido, especificando una intención de la instalación que mástarde  no  tendría  razón  de  ser  y  perdería  su  significado.  Zonas  definidas  con  luminosidadcalculada presentan momentos únicos, circunstancias no repetidas que producen la obra por elresultado de su combinación.
333. Henry Bergson, filósofo. París, Francia (1859-1941)     
334. Hurtado, L. (1941) Espacio y tiempo en el arte actual, Edit. Losada, Buenos aires, P. 30
335. Spengler, O., (1940) La decadencia de occidente. Bosquejo de una morfología de la historia Universal, (tra. G. Morente), 5ª ed., Vol I, P. 262
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Los elementos de espacio y de tiempo, al analizarse dejan ver como sus componentes se unenarticulando un espaciotemporal. La idea de espacio recibe gran consideración, pero también elespacio temporal es trascendental para la instalación.Las obras tienen una duración precisa, son efímeras, o para solo un momento establecido.El término  “art in an specific place”, o arte para un  sitio determinado, dan nombre a un artevinculado con el tiempo presente.
La instalación pertenece a ese tipo de arte, que se ubica en una fase de tiempo, el espacio en quese ejerce, tiene presente el lugar de la actuación,  y por encima de todo el público que asistirá. Larealización de la instalación, según los antecedentes espaciotemporales, lleva sobrentendida unaresponsabilidad con estos elementos, siendo imprescindible un arte vivo, apartado de acuerdoscomerciales de galerías.  Se deja de “hacer arte” para “experimentar arte”336.
336.       O´Doherty, B., (1999) Inside the cube, University of California Prss, Los Angeles, P. 34
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4.-Percepción 
La percepción (latín perceptio) consiste en recibir a través de los sentidos las imágenes, sonidos,impresiones  o  sensaciones  externas.  Una  función psíquica  que permite  al  organismo captar,elaborar o interpretar la información que llega desde el entorno.
La palabra percepción proviene del latín "perceptio", compuesta del prefijo per (intensidad), elverbo capere (capturar) y el sufijo "tio" (ción, acción y afecto). Es decir es "La acción y afecto decapturar bien las cosas"337.
El hombre toma conciencia de sí mismo y del mundo que le envuelve por medio de sus sentidos.A  partir  de  los  estímulos almacenados,  descubre,  organiza  y  recrea  la  realidad,  adquiriendoconocimiento de ella por vía de la percepción. Pero no se aprende a tenerla sino a diferenciarla.
De  la  misma  manera  que  el  estímulo  pertenece  al  ambiente  exterior  y  sus  sensaciones, lapercepción  corresponde  al  mundo  individual  interior,  a  la  evolución  psicológica  de  lainterpretación y al entendimiento de las cosas. Es la impresión externa alcanzada exclusivamentepor los sentidos, y la deducción de las sensaciones.
La percepción tiene una evidente sensibilidad que puede ser transformada por la experiencia. Elaprendizaje es concluyente en el aspecto de cómo se percibe el todo que nos rodea, más tardeserá la medida en que dichas informaciones actúen en el entendimiento sobre los estímulos quese desarrollan.
Al contemplar una obra de arte, recibimos su atmósfera y carácter a través de los sentidos ysentimientos. Esas experiencias serán codificadas por el análisis conceptual tras agudizar la visióncon el fin de penetrar hasta los límites que no vemos.
337.       Disponible en: http://etimologias.dechile.net
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“Las palabras pueden y deben esperar a que la mente destile, de la unicidad de la experiencia,generalidades que pueden ser captadas por los sentidos, conceptualizadas y etiquetadas”338.
Podemos  denominar  lo  visto,  oído  o  pensado,  pero  esas  experiencias  han  de  ser  primerorecopiladas por el análisis perceptual para después ser nombradas.
La percepción, “Agudiza nuestra visión para la tarea de penetrar en una obra de arte hasta loslímites de lo impenetrable”339.
Los principios del pensamiento psicológico que proceden de la  Teoría de la Gestalt340 sobre lapercepción sensorial, se dirigieron a evidenciar que el aspecto de cualquier elemento dependede su lugar y función dentro de un resumen total.
“la  visión  no  es  un  registro  mecánico  de  elementos,  sino  la  aprehensión   de  esquemasestructurales significativos. Si  esto era cierto del simple acto de percibir un objeto tanto máshabría de ser lo del enfoque artístico de la realidad”341.
Percepción (visual)
Con la percepción visual se pretende descubrir otras formas de mirar el arte, de constituir uninterés que origine la reflexión en torno a la obra, estableciendo una mayor conciencia de ladisposición, sentido de la vista, e influjo que puede tener la observación visual en su apreciacióninterpretativa.
“La vista es la que establece nuestro lugar en el mundo circundante”342, dice D. A. Dondis343
“La experiencia visual humana, es fundamental en el aprendizaje para comprender el entorno yreaccionar con él; la información visual es el registro más antiguo de la historia humana”344.
338.       Arnheim R., (1985). Arte y percepción visual, Alianza Forma. Madrid, P. 14
339.     Ibíd, P. 15
340. Teoría de la Gestalt: La mente configura,  los elementos quellegan a ella a través de los canales sensoriales o de la memoria. La Psicología de la Gestalt es una corriente de la psicología moderna, surgida en Alemania a principios del siglo XX, y cuyos exponentes más reconocidos han sido los teóricos Max Wertheimer.
341. Arnheim R., (1985). Arte y percepción. Op. Cit., P. 18
342.     Dondis D. A., (1995) La sintaxis de la imagen. Introducción al alfabeto visual, Gustavo Gili, Barcelona, P. 13
343. Donis. A. Dondis, diseñadora formada en el Massachussets College of Art. (1924-1984)
344.  Dondis D. A., (1995) La sintaxis..,Op. Cit., P. 15
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El  sentido  de  la  vista  es  muy  significativo  en  relación  con  la  imagen  mental  vinculada  a  lacostumbre y el recuerdo, la búsqueda de conexiones entre una preparación o entendimientoalcanzado por  medio  de  la  vivencia,  y  el  que  comienza  a  partir  de  tomar  como objetivo  laimagen.
De esta manera se acentúa el valor, no solo de la imagen, sino del espectador como figura centralal ser elemento imprescindible para realizar esa conexión.
Como  dice  Arnheim345:  “mirar  el  mundo  requiere  un  juego  recíproco  entre  las  propiedadesapartadas por el objeto y la naturaleza del sujeto observador”346.
Una correspondencia que es no solo una acción irreflexiva, sino que se activa según la deducciónque   el  espectador  realiza  de  lo  que  contempla,  según  la  comunicación   creada  entre  elobservador y lo que descubre.
“El hecho de que la vista llegue antes que el que habla y que laspalabras,  no implica que esta sea una pura reacción mecánica aciertos  estímulos  (...)  solamente  vemos  aquello  que  miramos,  ymirar  es  un  acto  voluntario  (...)  nunca  miramos  solo  una  cosa,siempre miramos la relación entre las cosas y nosotros mismos”347.
En el aspecto exclusivamente visual, sería la sensación que resulta de un estímulo, o impresiónluminosa registrada  en  nuestros  ojos.  El  artista   comienza  a  experimentar  otros  elementosademás del visual investigando la estimulación perceptiva, la práctica del color espontáneamentecaptado, y los conocimientos sobre la luz.
345. Rudolfh Arnheim, psicólogoy filósofo. Berlín, Alemania (1904-2007)
346.   Arnheim, R., (1985) Arte y percepción visual, Op Cit. P. 18
347.     Berger, J., (2000) Modos de ver, Gustavo Gili, Barcelona, P. 14
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Este tema es tan fundamental para el arte que constituye su propia naturaleza. En la pintura, elanálisis de esta percepción se realiza sobre un plano en el que se representan unas formas ydimensiones diferentes a las propias de la superficie que las contiene, pero es un principio básicode observación en todas las disciplinas artísticas.
Hay una parte del arte que desarrolla el tema sobre la capacidad del observador para percibir loque el creador deseó expresar, “el problema de la percepción se reduce a que si se percibe conlos  ojos  o  con  la  mente,  si  se  ve  lo  que  se  espera  o  se  quiere  ver,  o  si  se  ve  lo  queverdaderamente ha representado el artista”348.
Como decía Hegel,  “solo en una luz enturbiada puede distinguirse algo, porque la luz pura oclaridad infinita es igual a la absoluta oscuridad”349.
Aspectos como una luz turbia o bruma, es la percepción sensorial presentada por Olafur Eliassonen su  instalación Weather Project, mostrada en la Sala de Turbinas de la Tate Modern en 2003,donde se apoyándose en los  fenómenos naturales,  busca ocasionar una reacción física en elpúblico recreando un ambiente artificial. 
  
 111 Your Blind movement, Berlín (Olafur Eliasson, 2010)
348.       Rivera Dorado M., (2001) “La ceiba y la luz: El estilo artístico y el paisaje de los Mayas de Yucatán” en Revista Española de Antropología Americana, P. 32 [EnLínea] 3 de Abril de 2001, Madrid. Disponible en: http://www.divulgameteo.es/uploads/Ceiba-luz-mayas.pdf [Accesado el3 de Octubre de 2015]
349.  Hegel, Georg Wilheim Friedich. Ciencia de la lógica, 2 t., Argentina, Ediciones Solar, 1993. 
112 Weather Project, Sala de Turbinas de la Tate Modern (Olafur Eliasson,  2003)
389
O con Your Blind movement (Berlín, 2010) una búsqueda a través de la experimentación, en lacual dota de corporeidad al espacio en una instalación  efímera creada  a base de un elementoinmaterial,  como la  niebla.  Valiéndose de luces  que generan denso humo blanquecino y  nopermiten ver en un metro más que contornos, plantea a los visitantes solo visualmente percibir através de los sentidos y la espesa coloración cambiante que el artista ha establecido en recintos,ofreciendo una extraña forma de tocar  y sentir el espacio envolviéndose en él.
“Las técnicas de comunicación visual, afirma Dondis, manipulan los elementos visuales con unénfasis cambiante, como respuesta directa al carácter de lo que se diseña y de la finalidad delmensaje”350.
“En el caso del proyecto donde la finalidad del mensaje es establecer la duda en el espectadorsobre lo que está observando, se han manipulado los elementos visuales con el fin de crearindeterminación y ambigüedad en cuanto a lo que está representado”351.
Se trata de originar lo que Gombrich  llamaba “ruido”352 en la imagen. 
Existe también el procedimiento de obstaculizar la comunicación de la representación para asíampliar  las posibilidades del mensaje expresivo,  aunque el fin vendrá dado por la  capacidadimaginativa del espectador. Una elipsis pictórica, que apunta Carrere353 y Saborit354,
“puede definirse como una figura de  supresión, consistente en lacancelación de una o varias magnitudes del enunciado, dotadas decierta autonomía, que a partir de las distintas formas de contexto,pueden,  y  en  cierto  sentido,  deben,  ser  mentalmenterecuperadas”355.
350.      Dondis D. A., (1995) La sintaxis de la imagen. Introducción al alfabeto visual, Gustavo Gili, Barcelona, P. 28
351.  Costa Megual, J. A., (2002) La Mirada subjetiva, Facultad de Bellas Artes San Carlos, Valencia, P. 17
352.     Gombrich”, E. H.,  (1982) La imagen y el ojo: nuevos estudios sobre la Psicología y la representación pictórica, Editorial Debate. Madrid, P. 141 (Las imágenes tal como los mensajes verbales son vulnerables a las interferencias que se conocen como “ruido”.
353. Alberto Carrere, Doctor en Bellas Artes, profesor titular Universidad Politécnica de Valencia, especialista en diseño editorial.  
354. José Saborit Viguer, Catedrático de pintura Universidad Politécnica de Valencia.   
355. Carrere, A., y Saborit J., (2000) Retórica de la pintura, Ediciones Cátedra, Madrid, P. 264
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Así, a través de la propia ausencia, se puede ofrecer lo que uno quiera ver, como ocurre con lapintura recreada por René Magritte en L´image parfaite (1928), una mujer de espaldas observa através  de  un  marco  donde  no  se  aprecia  más  que  oscuridad,  un  fondo  negro  idóneo  paraimaginar y extraer interpretaciones. La oscuridad se antepone a la imagen.
El  humo se  hace también protagonista de  la  percepción en la  escena recreada por  EdouardManet, El ferrocarril (1872-1873), tapando al propio tren. Se percibe que está allí, velado tras lanube vaporosa, pero queda inaccesible a la vista.
  113 El ferrocarril (Edouard Manet, 1872-1873)                                         114 L´imagen parfaite (René Magritte, 1928)
Un acto inmortalizado de nublar, del  que escribe Stoichita,  “muestra la  dificultad de mirar  através de, a la vez que se abre con ello un intercambio entre lo que ocurre en el cuadro y lamirada del espectador”356.
356.  Stoichita, V. I., (2005) Ver y no ver, Ediciones Siruela, Madrid, P. 33
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Donde el propio título, ayuda a traspasar el humo desvelando lo que no se ve, el ferrocarril. Unapalabra “comodín,”357 según la descripción que hace el filósofo y escritor francés, Regís Debray358(París, 1940) con respecto a las distintas capacidades descriptivas de la palabra y la imagen.
Sobre esta materia, Geles Mit359 hace referencia a este tipo de títulos como aquellos que orientano descubren, que se hacen necesarios para favorecer “cierto reconocimiento icónico”360. 
Una de las funciones es de hacer de elemento revelador, donde al unirse a la imagen crea unsignificado más claro para a partir de  ahí configurar resultados perceptivos.
La sombra también puede ser reveladora. Su inmaterialidad en equilibrio con la luz ofrece ellenguaje  perceptivo  en  que  se  expresa  la  obra361 de Eulália  Valldosera362. Siluetas  entre  luz,contornos umbríos..., como muestra en la videoinstalación Habitación (1996). 
115 Vídeoinstalación Habitación (Eulália Valldosera, 1996)
357. Debray, R., (1994) Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en occidente, Editorial Paidós Comunicación, Barcelona, P. 52
358. Regís Debray, filósofo y escritor francés. París, Francia (1940)
359. Geles Mit, artista. Doctora Universidad Politécnica de Valencia. Castellón (1969)
360. Mit, G., (2000) Un nombre para la imagen: el título para las artes plásticas como paradigma de dos lenguajes involucrados, Universidad Politécnica de Valencia, P. 281
361. Vidal Oliveras, J., (2001) “Eulália Valldosera” en Revista El Cultural [En Línea] 7 de Febrero de 2001, Madrid. Disponible en: http://www.elcultural.com/revista/arte/Eulalia-Valldosera/13281 [Accesado el 3 de Marzo de 2015]
362. Eulália Valldosera, artista. Vilafranca del Penedés, Barcelona (1963)
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“Las sombras son una proyección delimitada de la realidad que nos muestra una verdad parcial ya veces confusa de lo que verdaderamente encierran”363.
De la misma manera, Christian Bolstanky364, delega en el dominio de la sombra dotando a susobras de un carácter metafórico gracias a los puntos de iluminación para crear escenarios deespectros,  Hotel de emigrantes de la DNM (2011).
116 Hotel de emigrantes de la DNM (Christian Bolstanky, 2011)
“Tanto Eulália Valldosera como Bolstanski utilizan un tipo de representación artística mediante lacual,  la  proyección,  la  sombra y  el  sentido simbólico  de objetos  y   espacios  nos  transmitenpresencias intangibles que nos llevan a experimentar una sensación de incertidumbre”365.
363.      Jimenez, J., (2000) “Eulalia Valldosera. Hay que cerrar los ojos” en Revista Artistas del S. XXI [En Línea] 30 de Diciembre de 2000, Madrid. Disponible en: http://www.elmundo.es/cultura/arteXXI/eulalia/criticaeulalia.html [Accesado el 9 de Abril de 2015]
364. Christian Bolstanky, artista. París, Francia (1944)
365.     Mourelle, Nicolás, D., (2007) Pintando sombras, Máster Universitario en Producción ArtísticaUniversidad Politécnica de Valencia [En Línea] 5 de Noviembre de 2007, Valencia, P. 34. Disponible en: https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/12578/Pintando%20Sombras.%20Proyecto%20Master.pdf?sequence=1 [Accesado el 9 de Abril de 2015]
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“Hockney366  nos habla del  placer que se puede producir  al  contemplar o pintar una sombra,mientras que nombrarla con palabras se aleja bastante de la sensación visualizada”367.
Binomio luz sombra, son conceptos opuestos como recurso expresivo visual y perceptivo que setransforma en materia narrativa.
Este  criterio  tiene  una  evidente  vinculación  con  el  concepto  platónico  de  la  sombra  comocomponente ilusorio y huella del mundo, rememorado en la sombra corpórea que nos traslada almito de Butades,368 a la añoranza del recuerdo, “el se va, pero en su lugar queda la esencia deeste en forma de sombra”369. Mito de Butades y origen del dibujo, de Vincenzo Camuccini370,1800.                                                                              117 Mito de Butades (Vincenzo Camuccini, 1800)
Narra la historia de una muchacha quesu  enamorado  parte  a  la  guerra,entonces traza la  silueta de su sombraen  la  pared  con  ayuda  de  unaproyección  de  luz.  El  padre  alfarerodecide  rellenarla  de  arcilla,  hizo  lafigura,  y  después  de  seca  la  puso  alfuego, creando su escultura.
366. David Hockney, pintor. Bradford, Reino unido (1937)
367. Porta, C., (2011) “La importancia de la mirada en el comportamiento artístico: identidadhistórica y percepción visual” en Scielo, Scientific Electronic Library Online, [En Línea] Nº 49, 28 de Noviembre de 2011. Pontificia Universidad Católica de Chile. Disponible en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0718-71812011000100001&script=sci_arttext [Accesado el 9 de Abril de 2015]
368. Antigua leyenda que recogeVictor I. Stoichita en “Breve historia de la sombra”, referiada por Plinio elViejo, y es origen de la pintura.  
369. Stoichita, V. I., en “Breve historia de la sombra”, realiza una revisión del mito de Butades, concentrándose en la problemática de la sombra como símbolo dentro del arte. 
370. Vincenzo Camuccini, pintor.Roma, Italia (1771-1884)
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Junto  a  la  sombra,  la  luz  es  el  elemento  responsable  fundamental  para  la  visualización  deimágenes.
“Aparte de la luz, el hombre utiliza a su antojo para dar forma a una imagen toda una serie deelementos visuales: línea, color, contorno, dimensión, movimiento, que son manipulables por elartista mediante la elección estratégica de técnicas y con un fin”371.
“las técnicas de comunicación visual manipulan los elementos visuales con un énfasis cambiante,como respuesta directa al carácter de lo que se diseña y la finalidad del mensaje”372.
La  anamorfosis373 reside  en  transformar  distorsionando  una imagen  con la  intención de  quedesde un punto establecido, el objeto reproducido aparente ser realmente tridimensional.
Esta técnica con tiza de color, se denomina Chalk art, y es la base de artistas que llevan a cabo suobra en zonas urbanas, despertando un interés con sus creaciones ópticas, como el británicoJulian Beever374  o el alemán Edgar Mueller375, obras que se realizan normalmente en el suelo decalles peatonales, o muy transitadas y que fusionan con el entorno, pudiendo contemplar suefecto tridimensional desde ángulos determinados. 
Son pinturas que buscan simular increíbles espacios  imaginativos,  abismales...,  que ayuden acolaborar al engaño con la inaccesibilidad pretendida del argumento, y donde los transeúntesgusta intervenir aparentando el ilusorio riesgo.
371.      Dondis D. A., (1995) La sintaxis de la imagen. Introducción al alfabeto visual, Gustavo Gili, Barcelona, P. 34 
372. Ibíd P. 28
373. Anaformosis o anaformismo es una deformación reversible de una imagen producida mediante un procedimiento óptico (como por ejemplo utilizando un ejemplo curvo), o a través de un procedimiento matemático. Es un efecto perspectivo utilizado en arte para forzar al observador a un determinado punto de vista preestablecido o privilegiado, desde que el elemento cobra una forma proporcionada y clara. 
374. Julian Beever, pintor. Cheltenham, Condado de Gloucestershire Británico (1959)
375. Edgar Mueller, pintor. Mülheim, Ruhr, Alemania (1968)
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119 Intervención urbana de Edgar Mueller
  118 Intervención urbana de Julian Beever
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O los británicos Tim Noble376 y Sue Webster377 con piezas hechas con montones de basura. Unaluz proyectada provoca la sombra en la pared engendrando una imagen totalmente diferente.Este arte se llama Shadow art o arte de la sombras. Sombras con figuras de lo más real peroinaccesibles.
120 Wild Mood Swings (Tim Noble y Sue Webster, 2010)
 
Formas abstractas que pueden transformarse en figurativas mostrando gran semejanza con algoidentificable.  Donde  la  posición  de  la  masa  ayudada  de  la  luz  puede  concebir  inquietantesinviables lugares. 
376. Tim Noble, escultor de instalación. Stroud, Reino Unido (1966)
377. Sue Webster, escultora, Leicester, Reino Unido (1967)
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De forma inversa, cuando la volumetría se pasa a plano, la habilidad radica en servirse de unarealidad tridimensional para que el espectador, desde un emplazamiento específico entienda lainstalación como algo bidimensional, consiguiendo en el plano su significación. Esto ocurre conFelice Varili378  o Esther Stocker379.
Las ilusiones ópticas proyectadas por Felice Varini, retan la percepción por medio de geometríassimples y colores básicos. Obras construidas  sobre arquitectura tras desarrollar un sistema deperspectivas a base de pintura y cinta adhesiva, que son trampas tendidas hacia nuestro cerebro,para poner en duda la captación del espacio que nos rodea. Archi e corone (2003).
121 Archi e corone (Felice Varini, 2003)
378. Felice Varnli, pintor con obras sobre espacios arquitectónicos. Locarno, Suiza (1952)
379. Esther Stocker, pintora, instalación. Silantro, Suiza (1974)
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Al presenciar sus instalaciones, la imaginación es confundida durante unos instantes sin saberesta descifrar los dibujos y formas que la vista cree tener de su enclave en  el  espacio.  Solovariando  la posición, hará cambiar la perspectiva, alterando así el encuadre y dejando libre elengaño al descubrir el desconcierto de una ilusión anamórfica.
La percepción formal de la arquitectura estará interceptada por la actitud de los efectos ópticos, 
“Cuando la forma de una superficie no es ni modular ni repetitiva, las claves para percibir laforma son muy ambiguas. Como consecuencia, éste modelo altera radicalmente su aparienciacon la luz o con un cambio en la posición del observador”380.
“Desde mi instalación en 1978 en París, mis pinturas, mis fotografías, ponen al espectador en unpapel activo. Mis trabajos se centran en dar un espacio de actuación. De alguna manera invitan alespectador a entrar en el cuadro, y que se involucren”381.
“Varini transforma una fracción del espacio real (aquella que se encuentra encuadrada) en purarepresentación,  exponiéndola  como ficción.  En  otras  palabras,  hace la  magia  para  revelar  eltruco: al cambiar de punto de vista, la ilusión se desarma y se revela el artilugio”382.
El  artista  explora  el  entorno  buscando  un  terreno  perfecto  para  sus  intervenciones,desarrollándolo  en  ámbitos  urbanos  dentro  del  espacio  arquitectónico,  donde  encuentrainsólitas expectativas dentro una volumetría llena de ángulos, perspectivas incomprensibles quedan lugar a espacios inaccesibles, o extraños puntos de vista que le permiten experimentar unatransformación  de  la  estructura,  y  llegan  al  espejismo  que  posibilita  la  percepción  visual  ymovimiento de sus formas cambiantes. 
380.      Swirnoff, L., (2003) Dimensional Color. Ed. W. W. Norton. New York ; London, P. 68
381. Murimar, (2011) “Trucos ópticos por Felice Varini” en Mentescuriosas [En Línea] 23 de Enero de 2011, Madrid. Disponible en: http://mentescuriosas.es/trucos-opticos-por-felice-varine/ [Accesadoel 3 de Octubre de 2015]
382. A buen entendedor (2012) Felice Varini II: Trucando la perspectiva" en Blog A buen entendedor [En Línea] 19 de Agosto de 2012. Disponible en: https://abuenentendedorpocaspalabras.wordpress.com/category/op-art/felice-varini/ [Accesado el 9 de Octubre de 2015]
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El color incluirá otra distorsión  para inducir a una valoración errónea de la forma real.
Se esfuerza con vehemencia hasta encontrar el  punto focal  correcto y provocar percepcionesvisuales estallando sorprendentes formas geométricas que van desde efectos en interiores,  aconstrucciones,  calles...,  o  pueblos  enteros  donde  la  magnitud  de  las  obras  son  necesarioapreciarlas desde lugares elevados.
“Al observarlas con una determinada distancia hasta producen la sensación de que el edificio o lasuperficie intervenida se pueden tocar. Durante los meses que la obra permanecerá expuestahasta  el  próximo  otoño,  se  ha  habilitado  una  plataforma  que  permite  visualizarla  desde  loalto”383.
Instalaciones  abstractas conceptuales, creadas in situ para la contemplación, una experienciaperceptiva visual donde color y línea se apropian ópticamente de la arquitectura.
En el caso de la obra de Esther Stocker, la instalación, influenciada por corrientes cubistas, seencuentra dentro un espacio arquitectónico interior,  y   es alterado al  cambiar su lenguaje yexpresión por una experiencia sensorial, auxiliada por la luz, y activada por la presencia humana.
El trabajo, al igual que la arquitectura, cobra sentido por medio de la percepción del espectadorque convertido en usuario  transita el espacio interactuando con la obra.
Su particularidad es la confusión, la perplejidad obsesiva de invadir el espacio de barras, cintaadhesiva o líneas pintadas de negro que en su monocromía transforma los límites físicos de lasparedes.
383.      Mora, T., (2013) “Art on architecture. Discover the work of Felice Varini and his latest work in London” en Revista Diario Design [En Línea] 8 de Julio de 2013, Barcelona. Disponible en: http://diariodesign.com/2013/07/art-architecture-discover-work-felice-varini-latest-work-london/ [Accesado el 3 de Octubre de 2015]
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 122 Freger (Esther Stocker, 2004)
  
Una forma  de  incorporeidad  o  encubrimiento,  “teoría  de  camuflaje,  vinculado  al  deseo  dearmonía con el entorno (...) un camuflaje entendido como idea, como forma, o como estrategiacreativa”384.Invasiones  ortogonales  engañosas  a  base  de  blancos  y  negros  para  enfatizar  el  mimetismoespacial  y  desafiar  la  sensación  del  espectador,  mientras  este,  guiado  por  los  elementosdireccionales listados de las proyecciones en el espacio, es atraído hacia estancias interiores,escondidas,  inciertas  impenetrables...,  o  por  un  camuflaje  que  se  delata  a  través  de  redesinvadiendo suelos , muros, techos...
Muestras sensoriales conseguidas con recursos simples y escasos que se expanden más allá defronteras  físicas,   y  tienen  propiedades  de  transformar  la  dimensionalidad,  resaltando  losespacios vacios dejados entre  líneas negras, que desintegradas tras la fragmentación, llevan a lapercepción desde la incertidumbre generada por la ambigüedad.
384.      Mendez, Baiges, M., (2007) Camuflaje: engaño y ocultación en el arte contemporáneo, Ediciones Siruela S. A., Madrid, P. 11
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Percepción (no visual)
Una de las particularidades de la instalación es la estrecha participación y consonancia comúnque  consigue  con  el  espectador,  una  interacción  que  estimula  la  percepción  sensitiva  encualquiera  de  los  sentidos,  ya  sea  vista,  oído,  gusto,  olfato  y  tacto,  aflorando  emociones,sentimientos o reflexiones.
En  ella  está  contenida  el  propósito  o  concepto  que  da  el  autor,  y  lo  que  particularmenteexperimenta ante la obra cada visitante, no obstante, y aun sin ser  su objetivo fundamental,muchas  se  singularizan  por  provocar  comprensiblemente  fácil  sorpresa,  grandiosidad,  odebatidas controversias. La  instalación  evoluciona  creando  ámbitos  vivenciales,  estéticos,  sensuales,  emocionales...,provocando  los  sentidos  con  todas  sus  cualidades  perceptivas,  desafiando  el  instinto  de  lasemociones, provocando la estupefacción, o generando  desasosiegos.
Cada vez más, hay una necesidad de introducir en ella la poética del minimalismo y anexionar losnuevos movimientos de expresión como infografía, multimedia, vídeo... 
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OLFATO
Como artista olfativa,  Maki Ueda385 conecta de forma sensorial el olor con la memoria, llevandoa la percepción las  emociones y  experiencias  vividas.  Con espacios como  Olfatory  Labyrinth,(2013)  transporta  a  otros  lugares  valiéndose  de  frasquitos  de  esencias  naturales  que  trasagitarlos dejan su olor en la tira de papel desde donde se aspira. 
123 Olfatory Labyrinth, Tokio, Japón  (Maki Ueda, 2013)
“Quizás  la  ausencia  de  elementos  sintéticos,  de  dispositivosdifusores  y  demás  parafernalia  tecnológica  tiene  que  ver  con  lasensibilidad  tradicional  japonesa;  no  olvidemos  que  existe  unaantigua ceremonia llamada Kodo, relacionada con el ikebana y laceremonia del té, centrada en el olor del incienso”386.
385. Maki Ueda, artista instalación olfativa. Tokio, Japón (1974)
386.  Ueda, M., (2010) “Arte Olfativo. El olor en la práctica artística” en Revista Corneta [En Línea] 5 de Agosto de 2010, Caracas.Disponible en: http://www.corneta.org/no_109/el_olor_arte_olfativo.html
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El olfato es la primera sensación que sentimos al nacer, estando nuestro cerebro preparado conla disposición de poder reconocer y distinguir más de 10.000 olores distintos. El olor nos remiteal recuerdo y la evocación. 
Los olores son sutiles,  evanescentes,  vaporosos...,  pero también primitivos.  La obra de SisselTolaas387 nos  lleva  al  mundo  real  tras  el  estudio  de  los  olores  elementales,  con  los  que  haespecializado su percepción. La artista, desarticula los prejuicios de lo que es un buen o mal olor,inclinándose por una expectativa experimental analizada de forma metódica, para presentarnoslos  olores de la ciudad, del miedo, la violencia...
“Actualmente, cuenta con un archivo de más de 7.000 olores  guardados en botes herméticos,con fragancias de todo tipo, desde plátanos podridos a telas sucias”388.
Su instalación es una pared que contiene celdillas impregnadas de diferentes olores corporales,feromonas de sudor de hombres pasando situaciones extremas o por estados angustiosos. 
Recuperar  olores  paracapturar  de  nuevo  lainfancia,  provocar  unestado de ánimo, evocar unmomento  determinado,recordar  un  lugar  vivido,rememorar  a  un  serquerido...,  es  tambiénllegar  a  espaciosinaccesibles.
387. Sissel Tolaas, artista instalación olfativa. Stavanger, Noruega (1959)
388. Disponible en: http://www.corneta.org/no_109/el_olor_arte_olfativo.html [Accesado el 4 de Octubre de 2015]
124-125  El aroma del miedo, Museo Tinguely(Sissel Tolaas, 2006-2015)
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GUSTO
El funcionamiento de los sentidos, ya hizo a los filósofos griegos preguntarse de que manerarecogían  su  información,  comprendían las  sensaciones  recogidas  del  exterior  de  los  órganossensoriales, o de la aceptación y confianza del testimonio.
“Serán los  padres  de  la  filosofía  occidental,  Platón  y  Aristóteles,quien  ofrezcan  en  sus  escritos  su  interés  por  explicar  elfuncionamiento  de  las  sensaciones  que  perciben  los  órganos  delcuerpo,  limitando  los  criterios  de  percepción  en  función  de  ladistancia del objeto percibido con respecto al órgano receptor”389.
Compuesta de 40.000 caramelos envueltos en celofán plateado, y textos escritos en papel deregalo, que se extienden en el suelo del Willians College Museum of Art, Massachusetts, UntitledPlacebo (1991), es una enorme instalación de  Felix Gonzalez-Torres390.
Una alfombra de plata, que recuerdalas  sendas  metálicas  de  Carl  André,obra creada para la campaña contra elsida,  protagonizando  una  dulcereflexión sobre  la  pérdida,  donde  seinvita  al  visitante  a  que  tome  uncaramelo, y así colabore a que la obrase  transforme  y  vaya  viéndosedestruir poco a poco.
389.       Korsmeyer, C., (2002) El sentido del gusto. Comida estética y filosófica. Editorial Paidós ibérica, Barcelona, P. 28
390. Felix Gonzalez-Torres, artista instalación. Guáinaro, Cuba (1957)
126-127 Untitled (Placebo), Andrea RosenGallery, NY (Felix Gonzalez-Torres, 1991)
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“Los  derrames  excéntricos  de  caramelos  de  Félix  Gonzalez-Torres391,  que  se  desplegó  en  lasesquinas  y  a  través  de  las  plantas,  son  rearticulaciones  subversivas  de  la  estética  norepresentacional del minimalismo”392.
Las  obras  comestibles  de  Sonja  Alhäuser393,  son  para  experimentar  de  forma multisensorial.Instalaciones creadas de piezas comestibles, que no solo  permiten que el espectador las ingiera,sino que por  su  inclusión  de los  sentidos  del  gusto,  olfato  y  tacto participe  de una  maneracorporal. 
Utiliza en su composición el chocolate, mazapán, jengibre y azúcar, esculturas que presenta juntoa  sus  bocetos,  dibujos,  acuarelas...,  como representación  de las  obras,  proceso y  evolución,siendo esta documentación el único testimonio conservado de las creaciones.
Existen en la exposición dos acciones por parte del público, la de mirar, reflexionando sobre loque está a punto de ocurrir, y la de la implicación, que empieza en el instante de tocar la obra,olerla, y  comerla. Dentro de esta fase los espectadores-participantes evaluaran las creacionesestimando  las piezas como elemento artístico, y tras su análisis sensorial, como alimento. 
En esa lúdica mecánica hay  una doble temporalidad, primero la artista concibe y dispone lamuestra  con  una  intención.  Después  los  participantes  interactuarán  en  el  juego  de la  obra,consumiéndola, colaborando al efecto de la devastación desde que toman el primer trozo paracomérselo o llevárselo a casa.
Al ingerir, la obra se hace presente dentro del organismo.
391. Félix Gonzalez-Torres, escultor, instalación. Guáinaro, Cuba(1957-1996) 
392. Simó, Mulet, T., y Segura, Cabañero, J.,(2011) Arte de Instalación: Interacción y audiencia performativa,  Facultad de Bellas Artes, Universidad de Murcia, P. 4
393. Sonja Alhäuser, artista. Kirchen, Westerwald, Alemania (1969)
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 128-129 Messestand, Art Fair Berlin(Sonja Alhäuser, 2001)
“La instalación Messestand (2001)gira en torno al cuerpo y reflexionasobre él, convierte a los objetos enuna metáfora de lacorporalidad”394.
La muestra es breve, fugaz..., vadesapareciendo,  se  destruye  alconsumirla,  pero  no  solo  esefímera  la  muestra,  sino  es  lanaturaleza material del objeto laque  accede  a  su  percepcióntemporal.Se incita al visitante a participaren el juego y dejar destruida laobra,  a  comer todo  lo  que  sedesee, a  devorar el arte sin quese inmortalice en el futuro.
394.     Echeverría, Correa, A.M., (2003) Arte y cuerpo: el cuerpo como objeto en el arte contemporáneo. Porrúa, México, P. 79
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“Si  bien una reacción  normal  de  los  espectadores  es  sólo ver,  elpúblico de Alhäuser se enfrenta a creaciones liberados de reglas yde imposiciones respecto del no tocar. Se invita al público a entraren  el  juego  y  asumirse  como  Hansel  y  Gretel,  despertando  unasuerte de actitud infantil: comer lo más que se pueda”395.
Los espectadores son libres, pueden sentarse, arrimarse, ensuciarse..., encaramarse a la paredpara arrancar la inaccesible obra, porque en esta interacción social se quebrantan las reglas delos museos  y  galerías de  que  las  personas  se  aproximen y  toquen,  se saltan las normas,  setrasgrede llevándose obras del banquete. 
“La pieza sólo perdura mientras está completa y sin ser comida por los participantes. Después deesta  acción,  sólo  queda  el  recuerdo  en  la  memoria  de  los  participantes  y  en  los  registrosdocumentales”396.
Hija  de famosos coleccionistas  de arte de Miami,  Jennifer  Rubell397 se mueve entre efímerasinstalaciones monumentales  y  performances,  llevando  un estilo  destructor  a  su  transgresoraforma de expresión a base de comida. 
395.        En este sentido, la artistacomentó lo fascinada que estaba al ver que los espectadores interactuaban tan abiertamente conla obra, ya que en ocasiones veía a las personas comer trozos que estaban en el suelo, sin que les importara la higiene. En otros casos,los objetos eran tan grandes y durosque se necesitaba arrojarlos al piso para romperlos o morder directamente sobre ellos, sin interesar que otra persona desconocida ya hubiese mordido, lamido o tocado las mismas partes.
396. Meneses, Romero, M., (2011) “Sonja Alhäuser: la degustación del arte” en Revista Discurso Visual [En Línea]Enero-Abril 2011 http://discursovisual.net/dvweb16/entorno/entmariana.htm [Accesado el 4 de Octubre de 2015 ]
397. Jennifer Rubell, Artista de  instalación,NY, EEUU (1970) 
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"Permitir a los espectadores a transgredir ese límite (al tocar e interactuar con el arte) tambiéncambia su relación con otros espectadores"398.
La  artista  ha  llenado paredes  con  Donut  colgados   para  ser  consumidos,  y  provocado  lademolición  a  golpes  de  los  famosos  conejitos  “Jeff”  hechos  de  chocolate,  esculturas  Koons´rabbit, con el fin de poder comer. 
Y  creado la  curiosa celebración de un banquete de boda,  Pury  Díptico en  la  Saatchi  Galleryrememorando  aspectos del arte y referencias a Damien Hirst's399, rompiendo vidrio, o de TraceyEmin400, con camas como mesa. 
                                                              130 Pury Díptico, Saatchi Gallery (Jennifer Rubell, 2010)
La comida es, como ella señala,"una de las principales excusaspara  la  interacción  humana",que es el material prometedorpara la "estética relacional"401.
Comisariada  por  la  artista,  lacena de gala anual del Museode  Brooklin,  Condado  de  losAngeles,  presentó  “Iconos”,una  performance  participativade arte comestible.
398. Lambert C., (2013) “Por favor, toque el arte” en Revista Harvard Magazine [En Línea] Marzo-Abril 2013, Massachusetts. Disponible en: http://harvardmagazine.com/2013/03/please-touch-the-art [Accesado 4 de Octubre de 2015]     
399. Damien Hirst's:Empresario y coleccionista de arte  1965, Bristol,Reino Unido.
400. Tracey Emin, artista. Croydon, Reino Unido (1963)
401. Bourriaud, N., (2006) Estética relacional. Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires (En sulibro Estética relacional, Nicolas Bourriaud sostiene que “el arte es laorganización de presencia compartida entre objetos, imágenesy gente”, pero también “un laboratorio de formas vivas que cualquiera se puede apropiar”. De acuerdo con esta definición, la actividad artística es un juego que precisa de la participación del receptor, no ya para adquirir sentidosino incluso para existir).
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Aperitivo de zanahorias y rábanos, Semillero en relación de Vito Aconcci, donde los invitados contraje de coctel, tenían que arrancar de la tierra y lavar personalmente en una tina. Grifos  inspirados por Marcel Duchamp con Champagñe, Martini, Whisky, limonada..., “pinturasde beber”,  o 700 tubos de pintura llenos de distintas salsas.
Pendientes en el aire cabezas modeladas de queso, licuadas por pistolas de calor en chorreadossobre galletas, referencias a expresionistas "goteos" de Pollock. Superficies de fieltro gris, alusióna Joseph Beuys e imágenes del artista con la liebre muerta, y 150 conejos asados listos para seratacados por los invitados.Mesas repletas de amontonados pavos, cerdos y carne de vacuno, que los propios comensalestenían que cortar con herramientas para poder comer.La  fiesta  terminó  con  la  enorme piñata,  Smashing  en  forma  de  cabeza  de  Andy  Warhol402suspendida en el vestíbulo del Museo, llena de globos color rosa, pastelitos, dulces  y Twinkies,que la anfitriona abrió a golpes de martillo y se esparcieron por la sala.
   131-133 Icons ,cena de gala anual performance, Museo de Brooklyn, Condado de los Angeles
402. Andy Warhol, artista. Pittsburgh, Pensilvania, EEUU(1928-1987)
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En general, los ejemplos citados con el gusto, como eje principal de la instalación, concluyen conconclusiones  diferentes  (social,  lúdico,  sentimental...),  en  todas  ellas  puede  manifestarse  lainaccesibilidad  que  como  tal  sentido,  experimenta,  y  expresa,  cada  uno  como  persona,dependiendo  de  sus  papilas  gustativas,  o  factores  como  edad,   sensibilidad...,  que podríandesembocar  en  el  mecanismo  humano  de  la  gula,  un  pecado  capital  del  cual  han  surgidonarraciones como “La Divina comedia” de Dante Alighieri403, o pinturas, como “La mesa de lossiete pecados capitales” (1485), de El Bosco404.
 134 Icons 
403. Dante Alighieri, poeta. Florencia, Italia (1265-1321)
404. Jeroen van Aeken (conocido como El Bosco), pintor. Bolduque, Paises Bajos (1450-1516)
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TACTO
“El sentido del tacto es menos habitual en este campo, pero además del arte propiamente táctil yde ciertas obras interactivas y/o lúdicas, muchas veces va implícito en ciertas piezas sonoras yaudiovisuales que, aunque no estén centradas en el hecho de ‘tocar’, juegan con sensacionestáctiles gracias a que el  sonido se trasmite a través de unas vibraciones que podemos llegar asentir físicamente”405.
Tocar es básicamente la única manera por la que podemos tener una sensación directa de laforma tridimensional del objeto.
“Las sensaciones de placer más importantes y psicológicamente necesarias para el desarrollo delser humano, están ligadas al tacto, más que a ningún otro de los sentidos”406.
En el tacto no participa un sistema individual determinado, para algunos es la generidad de lapiel, mientras para otros lo sitúan en las manos. Según Katz407, Kant llamó a la mano "el cerebrohumano externo"408.
Por su parte, Revesz409 afirma que "la mano es más inteligente y está dotada de una mayorenergía creativa que la cabeza”410.
Para ser tocada, acariciada, experimentada y requiriendo este terreno sensorial, es  la obra dePaula Gaetano Adi411 un blanda volumetría semiesférica antropomórfica  que cuando es palpadatranspira. Alexitimia (2006) es una propuesta táctil, una pieza minimalista creada con ironía sobreel  fenómeno  físico,  un  pieza  que  se  deja  acariciar  por  los  espectadores,  pero  puede  serrechazado por la brusca e imprevisible sensación de sudor que expele. 
405.         Rego, B., (2010) “SXP2011: Arte olfativo (II)” en Revista Mediateletipos [En Línea] 29de Julio de 2010. Disponible en: http://www.mediateletipos.net/archives/12913#more-12913 [Accesado el 16 de Mayo de 2015]
406. Soler, M. A., (1999) Didáctica multisensorial de las ciencias. Ediciones Paidós Ibérica S.A., Madrid
407. Sidney D. Katz, profesor Doctor en neurofisiología. Brooklyn, NY, EEUU (1930-2007)
408. Katz, D., (1930) El mundo de las sensaciones táctiles. Revista de Occidente, Madrid
409. Géza Révész, psicólogo. Amsterdan, Paises Bajos (1878-1955)
410. Revesz, G., (1950). Psychologie and Art of the Blind. Longmans, Green and Co., NY.
411. Paula Gaetano Adi, artista, instalación. San Juan, Argentina (1980)
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135 Alexitimia, Fundación Telefónica, Madrid (Paula Gaetano Adi, 2006)
De la creadora de este robot con humanizada piel,  Daniel Canogar412 destacó la voluntad  "dereconciliar el ámbito húmedo de la naturaleza con el ámbito seco de la electrónica"413.
El tacto activo, es el hecho de extender la mano para tocar, fue nominado en 1966 “sistemaháptico” por el psicólogo norteamericano John Gibson414, e implica no solo al tacto activo, estambién una forma de explorar, inspeccionar..., ya que para reconocer lo que se toca, actúa unidaa la piel, los músculos y las articulaciones. 
412.  Daniel Canogar, artista. Madrid (1964)    
413. Bosco, R, Caldana, S., (2006) “Un robot que suda gana el concurso de Vida artificial 9.0” en Revista El País [En Línea] 16 de Noviembre de 2006, Madrid. Disponible en: http://elpais.com/diario/2006/11/16/ciberpais/1163647466_850215.html [Accesado el 7 de Mayo de 2015]
414. John Gibson (1966) define el sistema háptico como "la percepción del individuo del mundo adyacente a su cuerpo mediante el uso de su propio cuerpo". El sistemade percepción háptica es especial porque puede incluir los receptores sensoriales ubicados en todo el cuerpo y está estrechamente relacionado con el movimiento del cuerpo, de forma que puede tener un efecto directo sobre el mundo que está percibiendo. De igual forma, el concepto de percepción háptica está muy relacionado con el concepto de contacto activo. Disponible en: https://es.wikipedia.org/wiki/H%C3%A1pt
413
El robot Alexitimia es una instalación accesible en el sentido que la única manera de relacionarsecon ella es a través del tacto y su reacción se expresa por medio de la sudoración de su piel, deinaccesible  tiene  su  disfuncionalidad ya  que no está  concebido  para  servir  al  ser  humano ytampoco  es  capaz  de  identificar  ni  expresar  emociones,  comunicar  o  mostrar  algún  tipo  depreferencia.  
Las fotografías del artista ciego Gerardo Nigenda415, plantean el tacto en forma de erotismo, perode una manera nada usual: coordinando sus componentes visuales con el relieve del Braille. 
Son imágenes para ser tocadas acariciando sus prominencias como si de piel se tratase. Sensografías, es una invitación a la percepción diferente a la convencional, una caligrafía sobre elcuerpo para descubrir sensaciones partiendo de un soporte de papel: la fotografía.
Como invidente, la fotografía para el artista, no significa la descripción de la imagen,  sino lasensación que tuvo a partir de la experiencia que le motivó a fotografiar: 
“Las memorias de esas vivencias son mis negativos, las tengo en mi mente. Al leerlo (el braille),recuerdo y ubico dónde fue o qué es. No importa si no describo visualmente lo que hay en lafoto, pero sí la sensación que tuve del momento en que la tomé”416.
“el registro fotográfico de un diálogo  táctil entre él y la modelo, quien también estaba en lasmismas condiciones: sin ver”417.
El producto, es una instalación de imágenes fotográficas surgidas de la inaccesibilidad a la visión,un campo cerrado que da paso a la gran sensibilidad del tacto. 
415. Gerardo Nigenda, artista, fotógrafo. México (1967-2010)    
416. Trujillo, J., (2010) “Gerardo Nigenda: fotografiar lo invisible” en Revista Zone Zero  [En Línea] 10 de Mayo de 2010, México. Disponible en: Fotografiar lo invisible Disponible en: http://v2.zonezero.com/index.php?option=com_content&view=article&id=1174%3Agerardo-nigenda-photographing-the-invisible&catid=7%3Ain-memoriam&lang=es [Accesado el 24de Julio de 2015]
417.  Trujillo J., (2010) “Fotografiar lo invisible. La obra del fotógrafo ciego Gerardo Nigenda” en Revista 17 Instituto de estudios críticos [En Línea] 11 de Mayo de 2010, México. Disponible en: http://17edu.org/blog/item/136-fotografiar-lo-invisible-la-obra-del-fotografo-ciego-gerardo-nigenda [Accesado el 28 de Julio de 2015]
414
      
                                                                                                                                         
137 …Entre lo invisible y lo tangible, llegando a la homeostasis emocional 
136 Sin título, Oaxaca (Gerardo Nigenda, 2007)                                                                  Oaxaca (Gerardo Nigenda, 2007)
138 Multimiradas en el ascenso corporal,Oaxaca (Gerardo Nigenda, 2007)
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Las creaciones de Ernesto Neto418, son obras para sentir, palpar, para ser acariciadas, habitadas, yalgunas  también  olidas...,  lugares  donde  el  espectador  experimenta  su  propio  cuerpo,apreciando los espacios que encuentra, y aspira..., y los que imagina tras absorber. Los lugaresauténticos que abraza..., y los rememorados con su perfume...Un juego de acceso a sensaciones que abren camino a sentimientos a través de la mente y elarte.
A través de sus obras inspecciona los aspectos habituales de las relaciones humanas recurriendoa la sensibilidad, materialidad y meditación, y lo hace creando un recorrido que proporciona vivirla esencia de su trabajo, un experimento de emoción, color y acontecimientos sensoriales.
El espectador interactúa con el público del entorno gozando de la orgánica volumetría que pendedel techo y varía en cada sala con tonos, equilibrios y cadencias diferentes y los aromas de lasespecias. 
418. Ernesto Neto, artista, instalación. Rio de janeiro, Brasil (1964)
139-140 Leviathan Thot, Retrospectiva Museo Guggenheim de Bilbao(Ernesto Neto, 2014)
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               141-142 Leviathan Thot
El cuerpo que me lleva  es unaretrospectiva  de  más  de  50obras  en  el  MuseoGuggenheim  de  Bilbao,  conpiezas  como  Leviathan  Thot,un inaccesible  cuerpo espacialde  55  metros  de  altura,  quependulaba  en  enormes  gotasde  tela  de  tul  rellenas  debolitas  de  polilestireno,  “unaobra  absolutamente  carnal,sensorial,  e  incluso,  en  ciertomodo, erótica”419.
419.          Art Now...! (2012) “Léviathan Thot, Ernesto Neto” en Art now...! [En Línea] 26 de Mayo de2012, Disponible en: https://contemporaryartnow.wordpress.com/category/ernesto-neto/ [Accesado el 28 de Julio de 2015]
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OIDO
En las prácticas de instalación una de las consideraciones que se han destacado es la concepcióninteractiva en donde los espectadores pueden transformarse en parte de la obra. La posibilidadde alteración se provoca cuando libremente se activa desplazándose en el espacio, interactuandoy siendo partícipe de un vínculo entre espacio, lugar y público. Un  nuevo  procedimiento  o  estructura  de  arte  que  se  propaga  a  otras  formas  de  creaciónartística. Claire Bishop420, afirma:
“la  instalación  difiere  de  los  medios  tradicionales  (pintura,escultura,  fotografía,  vídeo)  en  que  se  dirige  al  espectadordirectamente  como  una  presencia  literal  en  el  espacio  (...)  lainstalación artística presupone un espectador incorporado en el quelos  sentidos  del  tacto,  olor  y  sonido  son  tan  presentes  como  susentido de la visión”421.
Centrando  su investigación en la forma de experimentar el espacio que nos envuelve, KerstinErgenzinger422,  relaciona  la  composición  de  campos  arquitectónicos  con  las  alteraciones  delsonido analizando las propiedades del oído y la percepción.
“Para mí es muy importante trabajar sobre algo que vaya más alládel aspecto visual,  precisamente porque estamos muy dominadospor los ojos, se dice «a primera vista», «una mirada vale más quemil  palabras»,  «ver  para  creer»…  Pero  nos  olvidamos  de  quetambién  vemos  con  nuestro  cuerpo,  no  solo  con  nuestros  ojos:vemos con nuestra percepción física”423.
420.  Claire Bishop, historiadora de arte, critico y profesora. Gran Bretaña (1971)     
421. Bishop, C., (2005) Installation Art a critical History, Tate Modern, London, P. 6
422. Kerstin Ergenzinger, artista instalación. Alemania (1975)
423.  Ergenzinger, K., (2014) Entrevista en Fundación Telefónica [En Línea] Madrid, Premios Vida 15ºaniversario. 20 de Mayo de 2014. Disponible en: http://vida.fundaciontelefonica.com/blog/cuando-la-percepcion-nos-hace-dudar-entrevista-con-kerstin-ergenzinger/ [Accesado el 28 de Julio de 2015]
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“Rotes Rauschen” (ruido rojo) (2014), es una instalación suspendida en el aire, acondicionadapara  la  captación  de  sonidos,  que   asistida  por  un  sismógrafo,  dispositivo  que  localiza  lasvibraciones del entorno  mandadas a la  escultura,  tiene la   misión de emitirlos amplificadoscuando el espectador acerca su cabeza a ella.
143 Rotes Rauschen, Espacio Fundación Telefónica, Madrid (Kerstin Ergenzinger, 2014)
Con este trabajo, se explora la interacción de la materia y el movimiento guiado por las señalesde medidas en el lugar resultantes de los cambios de distribución de carga y estructura relacionalde los visitantes.
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El  espacio  expositivo  se  halla  sensibilizado  para  captar  todos  en  sonidos  cada  levedesplazamiento y frecuencias  bajo su superficie. El espacio se hace accesible por apropiarse decada una de las alteraciones que se registra en oscilación e interpreta en sonido. 
Negra, de forma orgánica, como una crisálida meciéndose colgada en su hilo, se transforma enun dispositivo de audición y  lugar donde el espectador puede advertir resonancias diferentes ypropagaciones extrañas, normalmente inaccesibles al alcance humano.
La actividad del visitante modificará el proceder de la instalación, haciendo sentir a la persona,“parte de un todo de ruido que está teniendo lugar en ese momento”424.
Semejante a un  interior de oído, y teniendo algo de biológico, el volumen se balancea, al igualque el  alambre del que gravita,  con cimbreos sonoros que proporcionan actitudes visuales yauditivas.
La  artista,  que  investiga   las  propiedades  periféricas  sensitivas  de  nuestro  entorno,  dandoimportancia a los sonidos,  se desafía construyendo  máquinas que los crean propios.
“Cuando un objeto  parece estar  vivo,  sentimos  una sensación perturbadora  que penetra  ennuestra percepción insconscientemente y que nos lleva a preguntarnos lo que es.  Existe unaincómoda incertidumbre (...) sabemos que no puede estar vivo, pero proyectamos vida en él”425.
424.  Ibíd.
425.  Ibíd.
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3.2Elementos dela instalación VisualInmateriales
3.ANÁLISIS DE LAINSTALACIÓN 4. Percepción
NIEBLA: (2010); (2003) Olafur Eliasson
HUMO: (1872-1873) Edouard Manet(1928) René Magritte
SOMBRA: (1996) Eulália Valldosera(2011) Christian Bolstanky(1800) Vincenzo Camuccini
LUZ: , Julian Beever, Edgar Mueller(2010) Tim Noble y Sue Webster
ILUSIÓN ÓPTICA:(2003) Felice Varini(2004) Esther Stocker
Your Blind movement Weather Project
El ferrocarrilL´imagen parfaite
Vídeoinstalación HabitaciónHotel de emigrantes de la DNMMito de Butades
Intervención urbanaIntervención urbanaWild Mood Swings
Archi e coroneFreger

3.2Elementos dela instalación No visualInmateriales
3.ANÁLISIS DE LAINSTALACIÓN 4. Percepción
OLFATO: (2013) Maki Ueda(2006-2015) Sissel Tolaas
GUSTO: (2001) Sonja Alhäuser(2010), (2010) Jennifer Rubell
TACTO: (2006) Paula Gaetano Adi(2014) Ernesto Neto
OÍDO: (2014) Kerstin Ergenzinger
Olfatory LabyrinthEl aroma del miedo
MessestandPury Díptico Icons
AlexitimiaLeviathan Thot
Rotes Rauschen
CAPÍTULO III                                                                                                                                                   PRÁCTICA DE UNA  INSTALACIÓN  ACCESIBLE EN UN ESPACIO INACCESIBLE     
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Para realizar la instalación se plantearán los siguientes objetivos:
OBJETIVOS:
GENERALES:Producir una obra artística adoptando como base fundamental los espacios inaccesibles.Reflexionar sobre el concepto de la misma y el procedimiento de apropiación espacial.
ESPECÍFICOS:Investigar recogiendo material teórico para confeccionar la hipótesis que sustente los conceptosdesarrollados en la obra.
Indagar sobre creaciones de artistas que afronten algún aspecto referido en ella.
Elaborar un crítico estudio visual examinando distintas obras de autores temáticamente afinespara reconocer y extraer tácticas, argumentos, conceptos o determinaciones formales tomadas.
Originar una obra artística que admita estructurar un discurso concluyente de teoría y práctica.
Proyectar y desarrollar las estrategias constructivas y el montaje, realizando bocetos, dibujos,planos..., determinando materiales empleados.
Registrar   acreditando  la  evolución  y  proceso  del  trabajo  con  el  texto  de  su  trayectoria  ydocumentación fotográfica.
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METODOLOGÍA 
La metodología  empleada se  determina  dentro  del  contexto  de investigación teórica,  “sobrearte”,  aludiendo, desde  estudios de Teoría y Crítica de arte a caminos que utiliza el  artista,proceso de creación, conceptos que forman la obra, buscando teorías en diversas fuentes (tesis,libros,  catálogos...),  y  “en  arte”,  fase  creativa  y  práctica,  donde  se  manejan  materiales  eindicaciones del  procedimiento teórico  para  aportar  tácticas  que aporten y  contribuyan a  lacreación de la propuesta. Incluyendo el lugar donde se presentará la instalación y la gestión delespacio.
La operación presentará el texto final  con las vías conceptuales que se tomaron, y la manera quefueron  organizados  los  distintos  elementos  de  la  obra  para  conseguir  la  apropiación,considerando la orquestación entre investigación y realización, es decir el vínculo entre conjeturay trabajo.
Dos apartados de búsqueda, teoría y práctica, definidos y diferenciados1, que serán aplicadosparalelamente relacionados entre sí.
En esta sección se  desarrollará la  valoración de los vacíos arquitectónicos en el  concepto deinaccesibilidad como espacios desocupados inalcanzables, idea fundamental para interpretar elorigen del título de la obra.
Se abordará, tras analizar algunos trabajos de artistas relacionados con los espacios inaccesiblesdesde  algún aspecto  en  particular,  obras  que  aún  sin  haber  buscado  primordialmente  estasparticularidades, estos se desarrollan en ellas, así como simbologías, paralelismos o conceptos,instituyendo así, un material esencial para emprender tal complejidad de expresión y puntos devista,  siendo  estudios  y  resoluciones  básicamente  relacionadas  con  pronunciamientosconceptuales de la propia obra, que sirven como antecedentes y referencias.
1. Rey, S., (1996) De la práctica a la teoría: Tres instancias metodológicas sobre la investigación en poéticas visuales, en Porto Arte, Revista de Artes Visuales, v. 7, nº 13, Porto Alegre, PP. 81-95
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Se realizará una descripción especificada del proceso de creación y desarrollo del proyecto, por
un lado, y por otra, su realización contemplando los aspectos técnicos y posterior montaje, hasta
la materialización total de la obra.
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1. INTRODUCCIÓN
La fusión de ambos conceptos: instalaciones accesibles en espacios inaccesibles es la manera decómo una idea se puede desarrollar en determinados espacios no abordables, de qué forma, pormedio de instalación, se puede ocupar de forma creativa al adaptar una determinada disposiciónde elementos de conexión hasta lograr acceso al emplazamiento. 
Tiene como fin que el espectador compruebe otras maneras de percibir el espacio diferente a lascotidianas,  advirtiendo  que  existen  muchos  más  puntos  de  vista  de  un  lugar  (en  este  casointerno),  e  involucrarse  en  la  observación  desde  otras  alturas,  descubrir  aspectos  del  vacío,conseguir llegar a espacios inaccesibles para sorprenderse.
Pueden hallarse diferentes modos de  sentir el espacio intencional que conforma la arquitectura,pero también hay lugares que no han sido pensados para habitarlos, sitios solo inalcanzables enel campo visual,  vírgenes para su apropiación y disfrute.      
2. PROYECTO
A  continuación,  se  expone  el  proyecto  real  de  instalación elaborado   con  el  propósito  deentender el llegar, aunque sea de un modo conceptual, a un espacio inaccesible. 
Así,  se  espera,  con  la  práctica  de  la  creación  artística  e  investigación  sobre  la  teoría  yconocimiento  del  arte,  producir  nuevos  contenidos  al  analizar  y  desarrollar  esta  nuevaexperiencia que respalde la tesis.
Con  el  proceso  explicativo  de  este  ejemplo  se  confía  apoyar  los  contenidos  de  capítulosanteriores.
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Como experiencia final al análisis y consideración sobre los criterios que han originado, apoyadoy constituido el trabajo de indagación, se presenta un trabajo expositivo personal de instalación,con  el  propósito  de  entender  el  llegar,  aunque  sea  de  un  modo  conceptual,  a  un  espacioinaccesible.
El proyecto expositivo se titula “Percepciones espaciales”, y ha tenido lugar en La Capilla de SanBernardo en Oropesa (Toledo), llamada La Compañía, situada junto el Colegio de los Jesuitas,por la que también se la conoce como Iglesia de la Compañía de Jesús.
En su desarrollo ha sido primordial el estudio de experimentación realizado en años precedentes.La finalidad es, por medio de la instalación pretender comunicar, plástica y conceptualmente elestudio de sensaciones en los espacios inaccesibles.
La  experiencia  con  el  vacío  se  acumula,  genera  nuevas  habilidades  y  permite  distintasinterpretaciones, pero la dimensión universal que conocemos como infinita, en éste estudio sehace definido, porque se ocupa como un recinto inalcanzable absorbido dentro de otro. 
La relación existente entre hueco y materia se diluye al acaparar su atmósfera para apropiarse deella, y dentro, conformar el escenario de un experimento de ocupación temporal flotante en elespacio inaccesible interior del Templo. Con el proyecto La Capilla de San Bernardo pasa a ser unlugar de acción artística.
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El proceso se dispone en: 
Análisis trata  de  constituir  la  propuesta  conceptual,  así  como  las  relaciones  y  ascendientesteóricos y plásticos fundamentales que han dispuesto el soporte para el planteamiento de esteproyecto. No se pretende una investigación extensa y honda, sino una experiencia artística comodeducción a aquellos aspectos, referencias, preferentes e influencias que han sido significativaspara la creación del trabajo. 
Obra, genera el proyecto de instalación desde un medio real y recursos conceptuales y plásticospropios. 
Espacio  expositivo,  se  ocupa  enteramente del  lugar  de  la  muestra,  descubriendo  su  pasadohistórico  e  incorporando  los  rasgos  imprescindibles  que  se  estimen  para  la  organización,disposición  y  desarrollo  de  la  misma,  teniendo  en  cuenta  las  particularidades  del  recintoarquitectónico  con  la  distribución  y  montaje  de  la  obra.  Existiendo  también  un  registro  deimágenes de su visual efecto final.
Descripción Técnica,  especificando características y naturaleza de las piezas que componen laobra, así como su sistema de sostenimiento y particularidades del tendido estructural.
Montaje con propiedades teóricas y prácticas para la elaboración del ensamblaje, proceso de lainstalación, así como la especificación mecánica y métodos de montaje en imágenes. 
Difusión, es la breve descripción y divulgación del proyecto. 
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2.1. ANÁLISIS
1                                                                                                                                                              El título
En la obra se ha empleado un título con dos elementos lingüísticos ocupando la misma posiciónen sentido gramático, y una única función sintáctica, para expresar con dos palabras la misión dedesignar  y  encaminar  al  espectador.  Como  sinécdoque  o  entendimiento  simultáneo,Percepciones  espaciales pretende  con  ambos  vocablos  dar  a  entender  el  tema  que  anunciarevelando su contenido, y deja deducir que algo se apreciará por medio de las sensaciones quecomunican los sentidos.
Intermediario de la comunicación entre el espectador y la obra, el título será un mecanismo designificación que ayude a la comprensión.
2                                                                                                                          Fundamentación de la obra
El proyecto aborda la pretensión y temática del espacio inaccesible como ejemplo y discurso deuna tesis doctoral. Propuesta que se va a organizar en el interior de la Iglesia, un espacio rico enlugares de difícil acceso en altura, y en el que se va a conseguir de una manera conceptual, llegara  ellos  por  medio  de una  instalación caracterizada  con la  visión  de una serie  de  elementosiguales, asientos en forma de suspendidos columpios, repetidos en el espacio. 
Se  enfatizará  con  más  intensidad  la  nave  central  como  eje  estructural  y  direccional  (yaestablecido en un pasado por los fieles), absorbido con mayor despliegue de piezas, generandodensidad por la multiplicación en caída vertical de estructuras independientes que penderán del
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techo  guardando  una  distancia  entre  sí  y  en  diferentes  alturas.  Piezas  sutiles,  conceptualescascadas de hilos invisibles soportando asientos de color rojo.
La transparencia del sistema de colgado de los propios elementos hará potenciar aún más losasientos, que parecerán sostenidos de forma casi imperceptible, creando un ambiente liviano ymágico. La filtración el aire, la luz, o el sol entrante por los huecos de ambos lados de la iglesia,así como por la linterna de su cúpula, evocarán una deslumbrante atmósfera. La superposiciónvisual de las piezas confundirá en contraste e intensidad los propios elementos que estructuranla Iglesia, desdibujando sus límites.
Metáfora alusiva a la oración de los propios fieles, y a la posibilidad de contemplación no solocon  un  único  inaccesible punto  de  vista,  sino  la  de  otros  posibles  lugares  no  habitadosanteriormente. Análisis unidireccional descendiente: cielo-tierra, orden de lo positivo, de arribahacia abajo.  Idea conceptual con el  objetivo experimental  de transmitir ensoñación,  libertad,satisfacción, búsqueda de lo etéreo, delicado reposo y tranquila belleza infinita.
3                                                                                                                  Descripción resumida de la obra
Añadir al panorama del interior del antiguo Templo la composición de un juego espacial invasorde  su  interior,  compuesto  de  estructuras  aéreas  y  limitadas  en  forma  y  color  que  van  arepresentar conceptualmente el mensaje de la posibilidad de acceder a un lugar inaccesible.
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4                                                                                                                                       Concepto de la obra
Se trata de la apropiación de “ese” otro espacio, que aparece en todos los templos bajo cúpulas ytechos,  vacíos  inalcanzables  al  público,  que,  aun  envolviendo  gran  riqueza  artística,  quedavedado por su inaccesibilidad, y podría prestar interesantes puntos de vista u otras sensacionesal visitante. 
Actuación por medio de columpios que penden del techo, donde las zonas abordadas quedaninvadidas  volumétricamente  de  forma ingrávida,  al  presentar  un  conjunto  de zonas  visualestomadas desde una nueva dimensión.
Simbólicamente el columpio es un juego universal arquetipo de la niñez que trasciende a todoslos tiempos y lugar, permitiendo soñar o sentir; un elemento igualador de la condición humanaen su infancia que evoca la nostalgia de aprender y descubrir. Si como unidad podría representarcierto aislamiento, su acumulación crea un sorprendente conjunto, cuya visión desde el suelosugiere una emergente aula colgante en clase magistral.
Ampliando sus funciones, el columpio, de alguna manera, se desconstruye en rojo asiento. Esteelemento metafórico, se multiplica en el aire y crea un conjunto pendiente  invadiendo la navecentral  en los niveles de bóveda con arquerías,  crucero y cúpula;  una  instalación cuyos ojosvirtuales captan la arquitectura interior como si fuese alguien quien desde el asiento suspendidodescubriese un nuevo lugar,  dejándose mecer desde la elevación,  aún inmóvil;  porque estoscolumpios no pueden volar, solo sus "mentes", y a diferentes alturas recogen barridos mentalesde arte.
Los  asientos  rojos  potencian  el  lugar  y  lo  atrapan  ocupando  un  sitio  físico  y  espiritual,relacionándose  con  él,  formando  una  ingrávida  volumetría  que  evidencia  el  recurso  de  lainstalación  como  medio  de  accesibilidad  conceptual,  para  ofrecer  al  espectador  nuevasposibilidades creativas de comprender el espacio.
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Como procedimiento para ocupar la inaccesibilidad, su despliegue de puntos referentes en el aireen forma de asiento, provocan en el espectador un sentimiento creativo, y de representaciónespacial. Panorama que incrementado por los efectos de sonido, danza,  zapateado, o alusionesolfativas, conduce a sensaciones perceptuales en función a puntos de vista diferentes.
5                                                                                                              Aproximación a su entendimiento
En el  procedimiento de trabajo  ha sido significativo procurar se  forma sistemática enlazar  lainvestigación teórica con la práctica artística. Este vínculo ha resultado esencial para actuar deuna forma más acorde y convenida. El título de la instalación “Percepciones espaciales”, atañe ala complejidad de miradas que aparecen al activar al espectador en la contemplación, por mediode las numerosas conexiones que se pueden establecer,  e  imaginar  otras formas de mirar  yevaluar un espacio. 
“Percepciones  espaciales” se  concentra  en  investigar  conceptualmente  las  fronteras  de  unespacio registrado con otro sugerido y reflexionado, intentando impulsar la interrelación entre elespectador y la obra artística por medio del énfasis en consideraciones como la inaccesibilidad,pero  con  posibilidad de tránsito por  medio  de la  disciplina  de  la instalación y  el  significadoconceptual de su imaginativa interpretación.
La  obra  materializada,  tiene  su  fundamento  en  la  trascendencia  que  guarda  el  espacio,  lacombinación e interrelación desde sus  inaccesibles  visualizaciones, su cometido específico y lainformación precisa que proporciona su título, todo ello, para poder influir, constituir y rehacer lamirada del espectador.
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Esta acción pretende revelarse por medio de la representación de la instalación, en la conclusiónque  esta  se  transforme  en  uno  de  los  principios  de  sugestión  y  procure  la  percepción  delespectador. El propósito es desvelar la condición reconstructora, representativa, e ingeniosa deun espacio donde no es posible transitar. Para pretender alcanzarlo, se emplean exclusivamentedos  procedimientos  visuales  básicos,  los  cuales  se  conforman  como  vías  canalizadoras  delproyecto: el objeto asiento, repetido y dispuesto en el aire suspendido a diferentes alturas en elespacio  como  elemento  estímulo  e  inductor  para  la  reedificación  de  un  ambiente,  y  laarticulación de un panorama simbólico como impulso imaginativo en la disposición espacial dellugar,  reforzado con la sensación del sonido, su representación en la danza, y la evocación de unaroma.
La realización de la propuesta a través de la instalación, radica esencialmente en la apropiacióndel espacio del Templo configurando otras volumetrías. Como herramienta, ofrece al espectadornuevas maneras de ver o actuar, al observar una exposición donde, no solo va a contemplar unasideas por  parte del  artista,  sino  compartir  con quien mira,  conseguir  propósitos  como el  depotenciar su función activa hacia la colaboración, y estimular a la reflexión y la intuición comoargumento presente en el universo artístico creativo.
En la producción del juego expresivo, con la repetida suspensión de un objeto situado en otrocontexto al  de su uso, se induce a la  duda y puede hacer preguntarse al observador...,  perotambién estimula a especular sobre lo que contempla, y a adentrarse en ello con el deseo de sucomprensión.
434
6                                                                                                                                                   El espectadorEl  espectador,  siempre  significativo  en  una  creación,  en  la  instalación  es  esencial,  pues  sucirculación y mediación por el espacio, es de alguna manera quien origina la obra. También esquien la concluye. 
El observador es actor investigando en la escenografía del espacio expositivo, y protagonista enla lectura de la instalación. La deducción de la obra es personal, por lo que la subjetividad de éstecontribuirá a su interpretación.
Será tras su participación espacial aquel que tras los aspectos formales planteados, de concepto,sonido, olfato..., desdoble conexiones entre ellos. No  ajustándose solo a mirar, sino que de unaforma activa, imagine y descubra desde otros espacios. Con su movilidad, no solo genere captar adiferentes alturas los estratos de grupos de columpios que ocupan un sector produciendo nuevospuntos  de  vista  de  la  obra,  sino   manifieste  que  estos,  desde  su  inaccesibilidad, suscitanconceptuales significados espaciales  haciendo modificar ópticamente distancias y posiciones porla   oscilación  que  produce  su  suspensión  en  el  aire,  y  experimente  esa  especie  de  terceradimensión, que además de la de los límites arquitectónicos del templo y la que apropia la obra,es conformada por los diferentes puntos de vista.
7                                                                                                                             El columpio y la memoria La voluntad de rememorar imágenes de algo lejano a través del recuerdo, o la  sensación deevocar desde el balanceo de un columpio..., apoyan los lazos entre memoria y percepción, unaanalogía que en la obra, con los grupos de elementos rojos suspendidos, sugiere la forma deplantear la simbología de su representación, y sustentan ese mirar, según J. Berger2, “entre lascosas y nosotros mismos”3.
2.  John Berger, crítico de arte, pintor y escritor. Hackney, Reino Unido (1926)
3. Berger, J., (2000) Nunca miramos solo una cosa, siempre miramos entre las cosas y nosotros mismos, Modos de ver, Gustavo Gili, Barcelona, P. 14
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 8                                                                                                El columpio como sistema arquitectónico
Pieza clave y única en la  instalación, que representando el concepto de apropiación activa, sehace  multitud  en  la  coreografía  colectiva  del  Templo,  el  columpio  podría  considerarse  concapacidad de ser edificación, o su emulación más primitiva y elemental. 
Construcciones  dentro  de  una  construcción,  piezas  que  pueblan  nave,  crucero  o  ábside,oscilantes habitáculos aéreos...
El  arquitecto e investigador J. Joaquín Parra Bañón4, requiere el columpio como arquitectura:“como  estructura  elemental  que  no  necesita  cerramientos  ni  cubiertas,  ni  precisa  de  otroscomponentes arquitectónicos complejos para instaurar un espacio, para definir y cualificar unlugar; como elocuente edificio simbólico que cumple con suma eficacia la función para la que fueideado”5.
Materia prima, embrión de arquitectura, habitar desvinculado de la tierra..., el columpio es unaconstrucción sin cimientos en el suelo pero que domina, entrecruza y surca el aire.
“La arquitectura solo surge si esta está sustentada por una acción”6.
Perteneciente  a la libertad, a lo urbano..., en el interior compite con los límites, se apropia delaire que absorbe en su desplazamiento apoderándose también del lugar. Tensiona excitando consus directrices diagonales. Es acción.
4. José Joaquín Parra Bañón, arquitecto, Níjar, Almería, 1962.
5. Parra Bañón, J.J., (2014) “Impeler columpios o la leve arquitectura de la acción” en Revista Europea de Investigación en Arquitectura, REIA 02, P. 127
6. Taut B., (1997), Escritos expresionistas, El Croquis Editorial, Madrid, La Corona de la ciudad (P.48), Texto original de 1919.
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9                                                                                                                  Estudio del columpio en el arte
La metonimia del columpio se emplea como un hecho de infancia, pero en realidad forma partedel mundo adulto y sus ritos; sentido religioso, asociándose a lo infinito y celestial, como cuandoen algunos pueblos lo dejaban volar semejando el alma que se encumbra desde el Purgatorio. “Existe la creencia de que columpiándose, cercana la fiesta de los muertos, se logra rescataralmas del purgatorio, es decir, reencontrar, revivir, llegar por este rito al umbral de la vida y lamuerte”7.
Lograr el  impulso del  hombre hacia lo sobrehumano, una elevación a la  presencia divina,  eldespegar de la tierra,   estremecimiento,   convulsión...,  “un temblor  sucede al  Purgatorio,  esporque un alma ya purificada asciende al Cielo”8.
Aunque su uso ya se cita en la mitología griega, cuando a la desdichada Erígenes9  era aclamadapor las doncellas atenienses, mientras miraban al firmamento subidas a los columpios de losárboles. 
Helénicos aioras, reflejados en vasos y cerámicas, representando los juegos Icaros o del Aiora. 
1 Detalle de vasijas griegas con dibujos de columpio o aioria
7. Pelegrín, A., (2008) Cada cual atienda su juego, Anaya, Madrid, PP.66-67
8. Alighieri, D., (1990) La Divina Comedia, 2ª Ed, Colección Antares, Libresa, 1990, P. 26
9. Erígenes al hallar muerto a su padre,por su tristeza, se colgó de un árbol en un columpio. Los dioses soberanos vieron estremecer en el aire el desdichado columpio, y convirtieron a Erígenes en estrella, como Virgo. Las jóvenes atenienses esperaban en los árboles balanceándose en los columpios. Figuras que al mecer llamaron aioras, y los romanos oscillas. Según relata Servio en el Libro 2 de Las Geórgicas de Virgilio. Citado por: Ruiz, MªJ., Fraile Gil J.M., Weich-Shahac, S., (2008) en Al vaivén del columpio: fiesta, coplas y ceremonial, Colección Cadiz y la música-4, Servicio de Publicaciones Diputación de Cadiz, P. 138
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Columpio para prácticas religosas con balanceamiento ritual, como muestra entre dos columnasla figurilla de arcilla Hagia Triada10, periodo tardío (1450-1300 a. C.).       2 Hagia Triada (1450-1300 a. C.)                                                                                                
3 Figuras totonacas,Museo de Antropología de Xalapa, México (250-900 a. C.) 
Distracción compartida, según las prehispánicas estatuillas totonacas de la cultura Olmeca11 (250-900 a. C.).
“Columpios que se alzan en ángulo agudo hacia el Cielo...”12
10. Mujer sentada en columpio, (1450-
1.300 BC), Museo Arqueológico de 
Heraklion, Creta. [En línea] 
Disponible en: 
http://thierry.jamard.over-
blog.com/article-le-musee-
archeologique-d-heraklion-
dimanche-7-aout-2011-
96763018.html [Accesado el día 22 
de Enero 2016]
11. Figuras totonacas, (300-1200) 
Museo de antropología de Xalapa, 
Veracruz, México.
12. Olavarría Gabler, F., El columpio, 
Cuentos para entretener el alma, 
Creative Commors, P. 3 [En línea] 
Chile. Disponible en: 
http://www.cuentosdefederico.com/
pdf2/06.pdf [Accesado el día 2 de 
Enero 2016]
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O curiosamente, sirven para el descenso, como muestran los Frescos de la Iglesia de San Próculo,en Naturno (Lombardía), época de Carlomagno13, siglo IX, en los que aparece la imagen del Santomártir descolgándose a la fuga en columpio por los muros de Verona14. 
4 Fuga de San Próculo, (S. IX)
Producto de diversión y romances, el  columpio hasido  al  paso  de  los  años,  testigo  de  escenasreflejadas  en  pintura,  dibujo,  grabado,  escultura,fotografía, literatura...
Balancearse  en  ramas,  lianas,  troncos,  raíces...,tiene sus orígenes desde el inicio de la vida, dondepasando por diferentes sistemas y materiales, esteelemento  se  ha  ido  confeccionando  con  formaspropias de distintas culturas. 
Tablas,  asientos,  capazos,  serones,  canastas,neumáticos, troncos, bañeras, barcas, canoas..., sonsuspendidos de cuerdas, cadenas, cables, barras...,tanto  en  sencillos  interiores  de  hogar  meciendocunas, como en exterior recreando patios,  parquesy plazas. 
13. Carlomagno, (Carlos I el Grande) Aquisgrán, 742 - 814 Monarca germánico que restauró el Imperio en Europa occidental.
14. Blog de Escribano, C., (2014) “Santo en el columpio” en Ermitiella [En línea] Viejo San Juan, Puerto Rico [Enlínea] Valladolid. Disponible en: http://ermitiella.blogspot.com.es/2014/01/un-santo-en-un-columpio-proculo-en.html [Accesado el día 5 de Enero 2016]
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En países tropicales se utiliza para descansar al aire libre. En lugares selváticos para preservarsede los animales. Remontándose al año 1000 de la América precolombina eran de forma alargada,especie de tumbona que se confeccionaba originariamente con cuerdas de Henequén15.Estas camas columpios consiguieron popularidad a la llegada de los españoles en el siglo XV, y deretorno a Europa introdujeron a España.
“Al parecer, fue el pueblo maya el que comenzó a confeccionar las primeras hamacas utilizandouna fibra que conseguían del tronco del árbol de nombre Hamak, de donde se piensa proviene sunombre”16.
5 Indígena en hamaca, Tehuantepec, Oaxaca, México
Columpio es Oscillum17...,
15. Planta carnosa de origen maya, similar al sisal, agave o pita, empleada para fibras textiles. Según RAE (2001) Diccionario de la LenguaEspañola. Real Academia Española. Tomo I, Espasa-Calpe. Vigésima segunda edición, Madrid. P.
16. Madera y negro (2010) “Juego del columpio” en Blog Madera y negro [En línea] Disponible en: http://maderaynegro.blogspot.com.es/2010/12/juego-del-columpio.html [Accesado el día 12 de Enero 2016]
17. La palabra “Columpio” la registra  por primera vez en España, Nebrija (1495) así: “Columpio para columpiar: Oscillum.i” Rosa SánchezJ.J., (2013) “El columpio” en Pag Web Jerez Siempre[En línea] Cádiz, España. Disponible en: [Accesado el día 13 de Enero 2016]
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.., Petauro,18 Tambesco19 Hamaca,20 Mecedero..,21 
6 Columpio, (De Arte Gymnástica. Mercurialis)                                            7 El columpio (John Reinhard Weguelin, 1893)
18. Mecurial (1569) en su De Arte Gimnástica, Libro 2º, trata sobre el “Petauro” (Columpio) y sus efectos medicinales. Refiriéndose al que Avicena (980-1037) recomendaba al enfermo. (Notas: Avicena, médico, filósofo, científico y polímata persa. //Polimatía sabiduría que abarca conocimientos diversos).
19. Columpio en Lengua castellana de Burgos, “En que se mecen y diviertenlos muchachos”, Dicconario de autoridades 1739.
20. Hamaca, o su variante Chinchorro, esun columpio de origen indígena en elContinente americano. Atlas de tradiciones de Venezuela, (2008), 3ª Edición, Fundación Bigort, El Nacional [En línea]. Venezuela. Disponible en: http://fundacionbigott.com/blog/?p=32 [Accesado el día 14 de Enero 2016]
21. Lebrija en su Vocabulario, aplica de Mecedero: “Lo mismo que cuna o columpio”, Diccionario de Autoridades 1734.
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Gronxador,22 Bamba...23
8 Les Dames del gronxador                                                                                                                     9 La noie del gronxador,(Ludwig Dietrich von Bearn, 1919)                                                                                                 (Casa Garriga Nogués, 1901)
 
22. Columpio en Cataluña, silla suspendida por cuerdas o cadenas, sobre la que se puede jugar o mecer. [En línea] Disponible en: http://traductor.babylon.com/espanol/a-catalan/columpio/ [Accesado eldía 14 de Enero 2016]
23. Bamba: “Columpio o mecedero con tabla”, Alcalá Venceslada, A., (1931),Vocabulario Andaluz, 1ª Edición, Universidad de Jaén, 1951.
10 Dibujo sobre La bamba
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Como elemento de esparcimiento y diversión, de romances y coplas, los columpios, “bambas” entierra andaluza,  están hechas de atar sogas  de esparto o maromas de pita en dos extremosopuestos, y en su centro balancearse.
Una bamba y otra bamba y otra bamba ya son tres, caramba con tanta bamba y el columpio sin hacer.24
Amarra bien esa sogaen lo alto del nogal,que se va a sentar mi niña y yo la voy a empujar25.
Tonadas a ritmo de impulso, recogidos como postreros testimonios de quienes conocieron,  yrecordaban con nostalgia sus costumbres.Letrillas  de  nana,  para  cuna  de  mecer,  arrullando  con  tierna  y  lenta  cadencia  la  llamada  alsueño...
Duérmete que la cuna se balancea. A la nanita nana, nanita ea26.
24. Recogida por Carmen M. Bautista Morente, quien la publica en su trabajo “La bamba o columpio, objeto ritual”, La fiesta, la ceremonia, el rito. Coloquio Internacional, Granada, Palacio de laMadraza, 24/26 - IX – 1987 (ed. de Pierre Córdoba y Jean-Pierre Étienvre con la colab. de Elvira Ruiz Bueno), Madrid, Casa de Velázquez – Universidad de Granada, 1990, PP. 127-134. Una versión casi idéntica publica Garrido Palacios M., (1984) en “La bamba de El Gastor”, Revista de Folklore, tomo 4ª, nº 39 PP. 91-94
25. Cantada por Niña Bastiana, de 67 años. Recogida por José Pedro LópezSánchez en junio de 1998 y publicada en su libro: Las coplas de bamba: fiesta y canción, (2003), Sociedad de Desarrollo Local de Bollullos de la Mitación, Sevilla, P. 96
26. Fernandez Gamero, M., (2008) La rosa de los rosales: estudio sobre lascanciones de cuna de Andalucía. Diputación de Sevilla, Sevilla, 2008, P. 369
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Columpios amorosos, sentido de una fiesta de carácter galante, y ocasión para entablar relaciónde noviazgo con el “ritual de columpiar los mozos a las mozas”27.
11 Un columpio en Sevilla (1846)
“Todo  el  complicado  ceremonial  del  cortejo  amoroso  se  realizó  muchas  veces  al  vaivénacompasado de este pasatiempo”28.
Pertenece también el columpio, a los compases de baladas de recolección de  la mies, cosechas,y a los agasajos de ronda en cantos entonados a ritmo de su vaivén:
27. Núñez F., (2015) “La bambera de la Calandria, Sevilla 1846” en blog El Afinador de Noticias [En línea] Disponible en: http://elafinadordenoticias.blogspot.com.es/2015/08/la-bambera-de-la-calandria-sevilla-1846.html [Accesado el día 13 de Enero 2016]
28. Ruiz, J. MºJ., Fraile Gil M., Weich-Shahac S., (2008) Colección Cadiz y la música-4, Servicio de Publicaciones Diputación de Cadiz, P. 11
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“y yo sin moverme me dejo mecer en este columpio del atardecer”29.
Es elemento activo, en los versos de Luis de Góngora30, cuando lo cita en la Fábula de Píramo yTisbe (1618): “...enjugarlo en la cuerda de un inquieto columpio”31.
Punto de partida, en el poema de Lope de Vega32, La Gatomaquia (1634), que refiere: “... desdeel columpio de la tierna cuna”33.
Aventura de  vuelo, cuando “...subió jugando a ser una pluma”34.
Diosas balanceándose como campanas, escenografía de “Diana y Tuda”, tragedia escrita por LuigiPirandello35.
12 -13 Diana y Tuda, tragediaen tres actos (Luigi Pirande-llo, 1926)
29. Versos del poeta chileno julio Barrenechea Pino (1910-1979), Premio Nacional de Literatura 1960.
30. Luis de Góngora y Argote, poeta y dramaturgo, Córdoba, 1561-1627
31. Calderón, R.Mª., “La fábula de Píramo y Tisbe” en Revista Pythagoras [En línea]. Granada. Disponible en: http://www.filosofiayliteratura.org/Revista/1.%20Revista/itaca/teatro/materiales_teatro.htm [Accesado el día 15 de Enero 2016]
32. Lope Félix de Vega Carpio, poeta y dramaturgo, Madrid, 1562- 1627
33. Blázquez Rodrigo, M. (1995) La Gatomaquia de Lope de Vega, Biblioteca de Filología Hispánica, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Madrid, P. 118
34. Sarellano, A., (2013) “El Columpio” en Blog Poemas del alma [En línea].México. Disponible en: http://www.poemas-del-alma.com/blog/mostrar-poema-256640 [Accesado el día 15 de Enero 2016]
35. Luigi Pirandello, dramaturgo. Agrigento, Italia (1867-1936)
445
El propio tiempo, “...esperando que el inmenso columpio del año me lo acerque de nuevo”36.O la eternidad, a través de los versos de Gerardo Diego37, “sentado en un columpio el ángelusdormita...”38.
En forma de trapecio39, el columpio es precisión, desafío, reto a la gravedad,  y  equilibrio detensiones dominando el cuerpo en  acrobacia espacial.
Paul Klee40, que lo dibujó en Pas de Deux (1935), mostrando la sincronización de dos gimnastasen  las  alturas,  dejó  anotado  en  sus  cuadernos,  “las  fuerzas  que  mueven  las  líneas,  son  lagravedad o  la  ausencia  de  la  gravedad,  o el  resultado de las  fuerzas  moviéndose en ambasdirecciones”41.
14 Pas de deux (Paul klee, 1935)
36. García Máiquez, E., (2014) “El 
inmenso columpio” en blog Rayos y 
truenos [En línea] Disponible en: 
http://egmaiquez.blogspot.com.es/
2014/01/el-inmenso-columpio.html 
[Accesado el día 16 de Enero 2016]
37. Gerardo Diego, Cendoya, poeta y 
escritor, Santander, 1896-1987
38. Rebollo Sánchez, F., (1998) Periodismo y movimientos literarios contemporáneos españoles (1900-1939), Huerga y Fierro Editores S. L.,Ensayo, Madrid, P. 98
39. Trapecio: Barra horizontal suspendida de dos cuerdas por sus extremos. Diccionario de la Lengua española, Espasa Calpe S. A.
40. Paul Klee, pintor, Münchenbuchsee, Suiza, 1879-1940
41. Puerta López-Cózar, A., (2002) 
“Equilibrio en la oscuridad” en 
iGreens, Innnovation in Green 
Spaces [En línea] Disponible en: 
http://www.igreens.es/index.php/gr
een-lab/green-lab/31-
publicaciones/108-equilibrio-en-la-
oscuridad [Accesado el día 16 de 
Enero 2016]
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Contrapeso y simetría para Alexander Calder42, que lo representa con  La familia Brass (1929),pieza  realizada  en  alambre,  donde  con  ligereza  dinámica  demuestra  la  armonía  del  clanequilibrista, subido en él, consiguiendo proporción y estabilidad.
Un argumento en consonancia  que  evidencia obras  como  El  trapecio (1939),  de  Toulouse-Lautrec43, la pintura El circo bleu (1950-1952), de Marc Chagall44, o Trapecistas en el circo (1890)una litografía de Calvert Litho Co.
  15 El circo azul (Marc Chagall, 1950-52)                                                        16 El trapecio (Henri Toulouse-Lautrec, 1939)
42. Alexander Calder , escultor, Lawnton, Pensilvania, Nueva York, 1898-1976
43. Henri Marie Raymond Toulouse-Lautrec, pintor, Albi, Francia,1864-1901
44. Marc Chagall, (Mark Zajárovich Shagal), pintor, Vítebsk, Bielorrusia, 1887-1985)
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17 La familia Brass 
(Alexander Calder, 1929)
18 Female acrobats on trapeze at circus 
(Calvert Litho. Co. 1890)
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Con el  mismo título,  el  columpio ha denominado  en pintura  a  representaciones  de escenasburguesas, alegorías sencillas y tópicas de sociedades con diferentes intenciones y sentimientos,pero sobretodo con el paralelismo entre el vaivén del columpio y la volubilidad del amor.
Intrigante, es el flácido columpio de soga representado en Melancolía (1532), de Lucas Cranach45(el viejo), donde un niño desnudo oscila con él marcando en diagonal el enigmático fondo de laescena,  pendiendo de la  nada sin  mostrar  el  origen del  amarre,  y  restando con su  misterioprotagonismo a la triste  joven. Un elemento móvil en la composición que añade con su tensiónotro mensaje más de desequilibrio a una estructura psicológicamente acentuada.
        19 Melancolia (Lucas Cranach, 1532)                             20 Detalle de Melancolía 1532 (Lucas Cranach, 1532)
45. Lucas Cranach el viejo, pintor. Kronach, Alemania (1472 – 1553)
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De requiebro, los de Nicolás Lancret46, recrean escenas campestres y de cortejo.  Son cuerdasatadas a dos árboles, con un fragmento anudado en la parte del asiento que sirve para tirar de ély  provocar  el  vaivén.  Su  forma  de  caída  depende  de  la  distancia  entre  los  troncos  que  loestructuran, pudiendo ser suspendido, de un madero trasversal rodeado a él con lazos,  comoThe swing (El columpio) pintado en 1730, o el de 1735, y en gran bajada vertical, en 1735; puedeabrirse en forma de uve si los troncos están alejados entre sí, como el de Pierre-Jaques Caze47(1732), aún más abiertos, como el sencillo cabo de  Giuseppe Zais48 (1765), o todavía más comoel de Hubert Robert49 ocupando la anchura  del paseo de un parque (1799).
21 The swing (Nicolas Lancret, 1730)         22 The swing (Nicolas Lancret, 1735)                                                       
46. Nicolás Lancret, pintor. París, Francia(1690-1743)
47. Pierre-Jaques Caze, pintor, París, Francia (1676-1754)  
48. Giuseppe Zais, pintor, Forno di Canale, Italia (1709 – 1784)
49. Hubert Robert, pintor. París, Francia,(1733-1808)
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23 The swing (Nicolas Lancret, 1730)                                      24 El columpio  (Pierre -Jaques Caze 1732)
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              25 El Columpio (Giuseppe Zais, 1765)                                    26 Avenida en un parque (Hubert Robert, 1799)
 
Con una simple cuerda entre dos ramas también Tiépolo50 en su pintura L´altanella di Pulcinella(1793), interpreta el columpio, pero ésta muy elevada del suelo, escenificándolo de una formateatral, con personajes Pulcinella y máscaras que inquietan irónicamente con su inestabilidad enla altura.
50. Giovanni Battista Tiepolo, pintor. Venecia, Italia (1696-1770)
27 El columpio de Pulcinela (Tiépolo, 1791-
1793) 
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Los columpios en la pintura de Francisco de Goya51 son el tema de escenas de jóvenes majos ymajas donde se conquistan con falso pudor y relajan en su balanceo, como El columpio (1779). Ode campo y  devaneo,  donde criadas  con niños se  divierten  dentro  de un  ambiente dulce  ysosegado, como  El columpio (1787).
                       28 El columpio (Goya, 1779)                                                 29 El columpio (Goya, 1787)
 
51. Francisco de Goya, pintor. Fuentedetodos, Zaragoza (1746-1828)
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Con ellos quiere expresar relaciones personales, sin importar si pueden ser técnicamente flojos.Porque  en  realidad  son  poco  estables,  al  estar  anudados  a  troncos  de  una  altura  diferente,arriesgados, pendiendo de ramas escuetas y pobres, o débiles, fabricados con sogas compuestasde ataduras...
“Desde el punto de vista motriz está enfocado como un columpio montado a partir del tronco deun  árbol,  con  un  equilibrio  logrado  por  la  diferenciación  entre  el  largo  de  las  cuerdas  quecontienen el asiento; una pequeña cuerda atada al asiento y utilizada por un niño para realizar elbalanceo”52.
          30-31 Viejo columpiándose, y Vieja columpiándose (Goya, 1824-1828)
Años  más  tarde,  en  el  dibujoViejo  columpiándose,  y  Viejacolumpiándose (1824-1828),  oel  aguafuerte  Viejo  en  elcolumpio (1825-27),  cambia  laintención que daba en pintura,ahora  es  más  simbólico,  yplasma en la imagen su rostro ypropio  aspecto53 representadoen  el  alegórico  objeto  delcolumpio.  Lo  muestra  no  solocomo un simple mecanismo dejuego, sino que su eterno viajependular de sube y baja, ahoracielo...,  ahora  tierra...,  loconvierte  en  un  signo  deexistencia.
52. Gebara, A., (2011) Juego de 
configuraciones en Goya y 
Fragonard, Subje/Civitas, Estudios 
Interdisciplinarios sobre 
Subjetividad y Civilidad, Julio-
Diciembre n8, 2011, P. 8
53. “...nuevo descubrimiento, uno de los
últimos autorretratos de Goya en el 
dibujo y el aguafuerte del viejo 
columpiándose”. Andioc, R., (2008) 
Goya: letra y figuras, Collection de la
Casa de Velazquez, Vollumen 103, 
Madrid, P. 341
32 Viejo en el columpio (Goya, 1824-28)
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“Los columpios se inventaron para contemplar en su inestabilidad la de las cosas humanas, queya suben y se encuentran, ya con ímpetu y  bajan...”54
Su “sonrisa goyesca” aparece en expresión de personajes a lo largo de sus obras, pero al vuelodel columpio la revela en toda su madurez. Allí, despegado del suelo observa encarado con gestoplacentero, o ríe de forma imprecisa.
 “...dirige su mirada (y su sonrisa) al mundo que se extiende a sus pies”55.
Asido estrechamente con las  manos a las cuerdas, se vale de su firmeza para impulsarse y lolanza para atrapar más a la vida, sonriendo con malicia en el corto planeo, mientras deja tambiénvolar su fantasía.
Tan libre, que se personifica sobre las lías sin proceder a dibujar siquiera de donde parten yanudan...
“La cuerda no se ata a ninguna parte y el anciano se balancea encima de la nada, como si estaríaproyectado en la nada, sin comienzo ni fin”56.
Pierre August Cot57 lo simboliza con un tema mitológico, La primavera (1873), un columpio sólidoy sosegado en su quietud.
En la voluptuosidad de rococó, Jean Honoré Fragonard58, crea la idílica escenografía de naturalezaexuberante con bosque selvático y nubes de fondo para representar el juego de seducción de laépoca en  El  columpio (1767),  recogiendo el  galanteo,  la  complicidad,  el  placer  del  cruce demiradas entre amantes, donde una dama se balancea con vitalidad y picardía lanzando al vientoencajes y uno de sus zapatos.
54. Rodrigo, C., (1997) Días geniales o 
lúdicos (1626), Madrid, P. 193
55. Stoichita V., y Cordech A.Mª., (2005)
“Morirse de risa” en Revista ACTO 
[En línea] Nº2-3. 2005 Tenerife. 
Disponible en: 
https://reacto.webs.ull.es/pdfs/n2_
3/stoichita.pdf
56. Gassier, P., (1973) Les dessins de 
Goya. Les Albums, Friburgo, P. 646
57. Pierre August Cot, pintor. Bédarieux,
Francia, (1837-1883)
58. Jean Honoré Fragonard, pintor. 
Grasse, Francia (1732 -1806)
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33 Le printemps (Pierre Auguste cot, 1873)                                  34  El Columpio (Fragonard, 1767)
Aquí el elemento columpio, o escarpolette, es el goce de los sentidos, un artificioso balancínsuspendido de bastas cuerdas amarradas a los nudos de dos espesos árboles, cuyo asiento estáfrívolamente tapizado en terciopelo rojo.
En un ambiente lleno de significados,  la  joven se vale de él  como herramienta sensual  paraexhibirse y elevándose clamar su presencia.
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Dentro  de otra espesa frondosidad,  El  columpio (1840) de Raymond Monvoisin59, es  copiosolecho vegetal enredado en hiedras donde se mecen tumbadas dos amorosas  ninfas.
Entre arbustos, iluminada en claro de luz, La niña del columpio (1875), representa una joven de laburguesía, que sentada en él como distracción de moda, posa vestida con ropaje de su tiempo,para un retrato realista de Raimundo Madrazo y Garreta60.
35 El columpio (Raymond Monvoisin, 1840)                                                                                       36 La  niña del columpio(Raimundo de Madrazo y Garreta 1875-80)
59. Raymond Quinsac Monvoisin, 
pintor, Bordeaux, Francia (1794-
1870)
60. Raimundo Madrazo y Garreta, 
pintor. Roma, Italia (1841-1920)
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Bajo contrastados claros y sombras, Pierre-Auguste Renoir61 con La balançoire (1876) recrea unaescena donde el columpio es el punto de encuentro, o elemento tras donde conversar, incitar...,un balancín bajo, cuya tabla casi roza el suelo, en el que la muchacha, de pie, sin levantar lamirada, se agarra a sus cuerdas como si fuesen rejas de ventana, y detrás, como señuelo, atraerdesde su propio espacio.Columpios  de  soga  y  tabla,  meciendo  desde  la  acomodada  alta  nobleza  a  la  más  humildesociedad...            37 El La balancoire (Pierre Auguste Renoir, 1876)               38 El columpio (John George Brown, 1880)
Hecho juego infantil y esparcimiento en arboledas, como muestra John George Brown62  con  Elcolumpio (1880) o cándido descanso, en El columpio (1872). 
61. Pierre-Auguste Renoir, pintor, 
Limoges, Francia, (1841-1919)  
62. John George Brown, pintor. Durham,
Reino Unido (1831-1913) 
39 El columpio  (John George Brown, 1872)
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Recreo  y  delicada amenidad femenina  de  jardín  y  patio,  El  columpio (1901),  de Emilio  SalaFrancés63. Popular distracción en frescas huertas, colgando ambas cuerdas de una de las ramasde frutal, El columpio (1900), de Federico Godoy Castro64.  
Alegre  divertimento  entre  mozos  sobre  secanas  tierras,  El  columpio (1944)  de  EugenioHermoso65.
40 El columpio (Eugenio Hermoso, 1944)                                   41  El columpio  (Federico Godoy Castro, 1990)
63. Emilio Sala Francés , pintor. Alcoy, 
Alicante (1850-1910)
64. Federico Godoy Castro , pintor. 
Cadiz (1869-1939) 
65. Eugenio Hermoso Martinez, pintor. 
fregenal de la Sierra, Badajoz (1883-
1963) 
42 El columpio (Emilio Sala Francés, 1901)   
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Vuelo en barca sobre  olas de  feria, Niños en columpio (1967) de José Duarte Montilla66. 
43 Niños en columpio (José Duarte Montilla, 1967)
Si con el columpio vuela también la imaginación de quien se mece, representarlo,  es valerse desus propiedades de fantasía para generar el ingenio y la creatividad. El dibujarlos o diseñarlos,hace pensar y facilita el camino de un concepto, activa la percepción. Crearlos es hacer llegarcon ellos  a la disposición de idealizar, porque fueron concebidos para dar paso a extensión desoñar.
66. José Duarte Montilla, pintor. 
Córdoba (1928)
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44 El columpio (Jaime Rico Amador, 1978)
Así,  El  columpio de Jaime  RicoAmador67 (1978),  es  la  vida,  elresurgir...,  un elemento inocentederivado  del  invasivo  entornourbano.
Surrealismo  en  un  ambientecircense de ilusión,  el  Columpioencantado (2003) de Ilya Zomb68.
Aislamiento,  incertidumbre,soledad...,  el  que  aparece  enExtramuros (2012),  dondeSilvestre  Pejac69, presenta  unainquietante visión  con balanceoonírico. 
45 Extramuros (Silvestre Pejac, 2012)
67. Jaime Rico Amador, pintor. 
Pamplona (1978)
68. Ilya Zomb, pintor. Odessa, Ucrania 
(1960) 
69. Silvestre Santiago (Pejac), artista. 
Santander, Cantabria (1977) 
46 El Columpio encantado (Ilya Zomb, 2003)
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Ingenuo minimalismo, en No te olvides de jugar (2011), del diseñador gráfico Marc Johns70.Se hace muro, expresado en Street art Columpio, por Banski. 
      47 No te olvides de jugar (Marc Johns, 2011)          48 Street art Columpio, (Banski)
     49 Dibujo animado, en Heidi,                                  (Productora Nippon animation, 1974)                                       50 -51   Comic de Mafalda (Quino, 1964)
70. Marc Johns, ilustrador.
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Y al ser un elemento intermedio entre suelo y aire, en su planeo, puede verse desde arriba, comola ilustración de Inés Vilpi71, Tocando el cielo (2013), o desde abajo, tal como dibuja Ionhoa S.L.72,Columpio (2011), “en lo más alto del balanceo, ese segundo que te quedas casi al revés”73.
El columpio en fotografía evoca melancolía y añoranza desde las descoloridas fotos de un tiempopasado, cómplice de  aventura, testigo de recuerdos...
“los columpios  son  juguetes en el aire que  se mecen como sombras  de  algún  viejo, comoplantas empujadas por el viento..., huellas tristes de un pasado entre corrales”74.Éste elemento ha sido en forma de imagen el instante de captar movimiento en el espacio, eldocumento de grandes artistas que lo inmortalizaron.                                                                             
  52 Tocando el cielo (Inés Vilpi, 2013) 
53 Columpio  (Ionhoa S.L., 2011)  
71. Inés Vilpi,  ilustradora. Jaén (1962)
72. Ionhoa S.L.
73. Ionhoa (2004) "Columpio" en web 
Ionhoa [En línea] San Sebastian, 
Guipuzkoa. Disponible en: 
http://www.ionhoa.com/2011/07/0
5/columpio/ [Accesado el día 17 de 
Enero 2016]
74. Olavarría Gabler, F., El columpio, 
Cuentos para entretener el alma, 
Creative Commors, P. 3 [En línea] 
Chile. Disponible en: 
http://www.cuentosdefederico.com
/pdf2/69.pdf [Accesado el día 2 de 
Enero]
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Con él,  André Steiner75, en  Glirl on a swing (1934), muestra la juventud, la libertad, el aire...  
Walter Rosenblum76, retrata a  La niña del columpio (1938), en el juguete urbano de una zonaperiférica, donde la diversión es el impulso para conseguir altura.
54 Glirl on a swing (André Steiner, 1934)                          55 La niña del columpio (Walter Rosenblum, 1938)
75. André Steiner, arquitecto, fotógrafo. 
Dunajská Streda, Eslovaquia (1908-
2009) 
76. Walter Rosenblum, fotógrafo. Nueva
York (1919-2006)
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Ensio Kauppila77 recoge un sobrevuelo compartido en Columpios (1950).
Burt Glinn78, logra con La Sagrada Familia (1959), captar un vuelo  infinito en columpio, donde elcielo es el límite.
56 Columpios (Ensio Kauppila, 1950)                                 
57 La Sagrada Familia (Burt Glinn, 1959)
77. Ensio Sulo Kauppila, fotógrafo. 
Vyborg, Finlandia (1930-2014) 
78. Burt Glinn, (Pittsburgh, Pensilvania, 
Estados Unidos, (1925-2008)
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Para Henri Carter-Bresson79, en Boda en Jainville le Pont (1938), el columpio forma parte de una celebración.
Jiri Jiru80, con Swing Grannies Slovakia (1966), perpetúa un episodio conmemorativo en forma debalanceo en curiosas barcas.
  58 Swing Grannies Slovakia (Jiri Jiru, 1966)                            59 Boda en Jainville Le Pont (Henri Cartier-Bresson, 1938)
79. Henri Carter-Bresson, fotógrafo. 
Chanteloup-en-Brie, Francia (1908-
2004)
80. Jiri Jiru, fotográfo. Eslovaquia (1966)
466
Pequeño bote de lata, el de la muchacha en el columpio de Frank Horvat81 1972.
En el  lenguaje  del  cine,  los  columpios,  de  alguna manera,  protagonizan,  encarnan con valorsimbólico y se apoderan de la cámara en secuencias que acaban representando por sí mismos yconvirtiendo en inolvidables.Chalupa en corto despegue, recordada con nostalgia como atracción en la plaza del pueblo.
60 La muchacha en el columpio (Frank Horvat, 1972)  
61 Chalupa  
81. Frank Horvat, fotógrafo.  Opatija, 
Croacia (1928)
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El balancín que recrea la película Un día en el campo (1936), del director Jean Renoir82, basada enel  relato  de  Guy  de  Maupassant83, evoca con  todas  su  influencias  al  que  su  padre AugusteRenoir84 pintó en 1876, en él, la joven se balancea entre la misma naturaleza impresionista, comosi fuese un pedestal desde donde seducir y enamorar. 
62 Escenas de película Un día en el campo (Jean Renoir, 1936)
“La escena del columpio es un reflejo del cuadro de Auguste Renoir  El Columpio (1876, París,Louvre), donde se establece un singular juego de luz entre figuras y árboles”82.
82. Jean Renoir, director de cine. 
Montmartre, París, Francia  (1894-
1979)
83. Guy de Maupassant, escritor. 
Tourville-sur-Arques, Francia (1850-
1893)
84. Auguste Renoir, pintor. Limoges, 
Francia (1841-1919)
85. La obra de Renoir como traslación 
de los postulados impresionistas al 
lenguaje cinematográfico, J.R. Villa 
Oblitas/V.F. Guzmán Parra, (2013) 
Universidad de Málaga. Arte, 
Individuo y Sociedad, 25 (1).31-42, 
P.36. [En línea]Rodaje y fotos 
disponible en: 
http://www.laescueladelosdomingo
s.com/2012/01/la-piel-de-las-
cosas.html [Accesado el día 7 de 
Enero]
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Es  un  reto  cinematográfico  que  enmarca  y  reconstruye  el  pasado  evocando  la  composiciónpictórica,  el  columpio rememora esa  presencia  icónica  que  expresa la  libertad  en el  aire,  laseducción en el balanceo.
El director lo hace esencia de la escena poniendo énfasis en él, convirtiéndolo en protagonistajunto a la joven que provoca su movimiento acompasando insinuantes miradas. 
La  cámara  se  adueña  de  la  cadencia  de  su  desplazamiento  pendular  entre  luminosidad  yvegetación.
63-65 Escenas de película Un día en el campo
(Jean Renoir, 1936)
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Con suave oscilación, un sencillo columpio de parque hace reflexionar sobre la existencia,  enIkiru (Vivir)  1952,  film  de  Akira  Kurosawa86, donde  el  protagonista  acaba  muriendopreguntándose el sentido de la vida,  susurrando una canción con su vaivén mientras la nievecae...
“La vida es corta, enamórate chica, antes que el color negro del pelo pierda su fuerza, antes quela llama del corazón se apague”87.
Un banco mecedor de cadenas, es testigo de conversaciones familiares y secretos, en Matar unruiseñor, película dirigida por Robert Mulligan88 (1962) adaptación de la novela89 de Harper Lee90publicada en 1960. 
   66 Vivir (Akiro Kurosawa, 1952)                                                    67 Matar a un ruiseñor (Robert Mulligan, 1962)
86. Akira Kurosawa, director de cine. 
Shinagawa, Tokio, Japón(1910-1998)
87. Okada, T., (2006) "Canción de la 
Góndola" en Casaasia.es, [En línea] 
Barcelona. Disponible en: 
http://www.casaasia.es/pdf/526081
1445PM1211800485388.pdf 
[Accesado el día 20 de Enero]
88. Robert Mulligan, director de cine. 
Lyme, Connecticut, EEUU, (1925-
2008)
89. Clementine (2009) Seis 
cinematográficas almas para un 
literario corazón" en blog 
Clementine  [En línea] 
http://clementinelagranpantalla.blo
gspot.com.es/2014/11/seis-
cinematograficas-almas-para-
un.html [Accesado el día 15 de 
Enero]
90. Harper Lee, escritora. Monroeville, 
Alabama, EEUU (1926- 2016)
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El columpio guirnalda del film Julieta y los espíritus (1965) de Federico Fellini, es el trono de unadiosa, el mito erótico que se muestra en la secuencia en forma de espejismo91. 
En  Más  allá  de  las  nubes  (1995),  película  dirigida  por M.  Antonioni92/W.  Wenders93, es  elelemento que representa una crónica de amor imposible.
“Sentado en un columpio frente al mar, John se balancea; mientras la arena movida por el vientova desdibujando su imagen...”94
                               68 Julieta y los espíritus (Federico Fellini, 1965)
La  diversidad  del  columpio  es  debido  lagran  adaptabilidad  que   con  distintoslenguajes tiene para diferentes acciones, ysu  versátil   cualidad  de  conformación,como demuestran las obras que en variasépocas y sociedades han sido tema paraquedar inmortalizados. 
Es juguete primitivo, religión, distracción,placer, aventura, coqueteo...Cada  columpio  vibra  en  el  engranajeexpresivo del gesto de la obra y estructurala composición.Columpios  como vía  de  escape,  pretextode  conversación,  entrenamientogimnástico,  trampolín  de  aire,  reto  a  lagravedad...
91. Zarate A., (2013) "Guiletta de los 
espíritus" en El Cine de Solaris. 
Bilbao [En línea] Disponible en: 
http://elcinedesolaris.blogspot.com.
es/2013/12/giuletta-de-los-
espiritus.html [Accesado el día 21 
de Enero]
92. Michelangelo Antonioni, director de 
cine. Ferrara, Italia (1912- 2007)
93. Wim Wenders, director y productor 
de cine. Düsseldorf, Alemania (1945)
94. Miguel Borrás M. (1996). Más allá 
de las nubes, Banda Aparte (5):57-
62, P. 59 [En línea] Disponible en: 
https://riunet.upv.es/bitstream/han
dle/10251/42186/BANDA_APARTE_
005_011.pdf?sequence=4 
[Accesado el día 23 de Enero]
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Cada columpio vibra en el engranaje expresivo del gesto de la obra y estructura la composición.Columpios como vía de escape, pretexto de conversación, entrenamiento gimnástico, trampolínde aire, reto a la gravedad...Colgados de troncos, de las ramas de un árbol, de armazones, vigas de techo, cúpulas de circo,arcos de puente...Los  hay  de  exterior,  o  de  interior,  solitarios  o  compartidos,  alegres  o  tristes,  humildes  ograndiosos...Industriales y mecánicamente perfectos...Los chirriantes columpios de parque son solo un recuerdo en comparación con los proyectadospor el artista Isamu Noguchi95 para Moere Numa Park, Sapporo, Japón (2005), integrados en uncomplejo considerado como escultura completa. A gran altura, Double Happiness, es un columpio diseñado por Didier Faustino96,  al que se accedepor una escalera. Obra temporal construida para la Bienal de Arte de Hong Kong (2009).    
                         69 Moere Numa Park                               (Isamguchi, 2005)
95. WIsamu Noguchi, escultor y 
diseñador japonés, Los Angeles, 
California, EEUU (1904-1988)
96. Didier Fiuza Faustino, arquitecto y 
artista. Lisboa, Portugal (1968) 
70 Double Happiness (Didier Faustino, 2009)
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“Quien se atreva a columpiarse a tan gran altura se asemeja, o se confunde, visto desde el sueloa un pájaro o un ángel”97.
Con una estructura sencilla y funcional,  el  Balancín de 4 plazas,  en Parque Solvay,  Maxeville(1942),  el  ingeniero  arquitecto  Jean  Prouvé98  innova  actualizando  técnicamente  el  clásicocolumpio, además de otro de sus proyectos de columpios que, tras el estudio de la acción deimpulsarse o propulsarse,  él mismo experimentó99.
Columpios de espectáculo y fantasía...                                                                               71 Balancín de 4 plazas (Jean Prouvé, 1942)
97. Tocho T8 (2014) Didier Faustino 
(1968): Double happiness (2009) en 
blog Tocho T8 [En línea] Disponible 
en: 
http://tochoocho.blogspot.com.es/
2014/10/didier-faustino-1968-
double-happiness.html [Accesado el
día 21 de Enero]
98. Jean Prouvé, arquitecto e ingeniero. 
París (1901-1984)
99. Calvo M., (2011)"Exposición Jean 
Prouvé (Ivorypress)" en 
mariacalvoestaun [En línea] 
Disponible en: 
http://mariacalvoestaun.blogspot.c
om.es/2011/10/exposicion-jean-
prouve-ivorypress.html [Accesado el
día 22 de Enero]
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Con  5000m2 de  superficie,  Elevento de un hilo (2013), Arsenalde  Park,  Nueva  York,  es  unainstalación100 de  Ann Hamilton101,donde  42  columpios  invaden  elespacio colgados mecánicamentede  cuerdas  y  poleas,  mientras,según  el  impulso  del  balanceo,una leve cortina blanca en formade cortina, envuelve con delicadosonido de campanas. 
72 Balançoires  (Mouna  Andraos  y
Melissa Mongiat, 2015)
La  magia  y  fantasía  de 21Balançoires (2015), es una idea deMouna  Andraos102 y  MelissaMongiat103 para la  Place des  Artsde  Montreal,  donde  con  elbalanceo  se  producen  ritmosmusicales  generados  por  lavelocidad y el movimiento. 
 73 El evento de un hilo (Ann Hamilton, 2013)
100. Gonzalez E., (2012) 
"Macrocolumpios para volver a ser 
niños" en web eg [En línea] 
Disponible en: 
http://www.edgargonzalez.com/201
2/12/31/macro-columpios-para-
volver-a-ser-ninos/ [Accesado el día 
22 de Enero]
101. Ann Hamilton,  artista 
visual e instalaciones. Lima, Ohio, 
(1956)
102. Mouna Andraos, Co-
fundador, diarios tous les jours. 
Montreal
103. Melissa Mongiat, Co-
fundador, diarios tous les jours. 
Montreal
104. Echevarría L., (2013) "21 
Balancoires" en El país de las hadas 
[En línea] Disponible en: 
http://www.enelpaisdelashadas.co
m/21-balancoires/ [Accesado el día 
23 de Enero]
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Waterfall Swing105 (2011), es una obra deun colectivo106  de artistas  y  diseñadores,columpios  que  cuando  los  usuarios  sebalancean hacia adelante y hacia atrás, seabre un agujero para que pasen a travésdel  agua  sin  mojarse.  Una  cascadacontrolada  por  sensores  que  abren  ycierran válvulas detectoras según ángulosy oscilación. 
74 Waterfall Swing (Arquitectura Das 7, 2011)
Ambiente de ensueño proporcionado porcolumpios de luz, fue el planteamiento delos artífices  Höveler + Yoon Architecture107con Swing  Time108 (2014)  en  Boston,  20anillos  de  polipropileno  iluminados  porluces Led de suave luz blanca, que al tenermovimiento cambia de color e intensidadhasta llegar al púrpura. Columpios como proyecto urbano artísticoexperimental...
75 Swing Time( Höveler + Yoon Architecture, 2014)
105. Civantos D., (2012) 
"Jugando bajo la lluvia en el 
columpio-cascada" en la 
información.com [En línea] 
Disponible en: 
http://blogs.lainformacion.com/futu
retech/2012/10/16/columpio-
cascada-lluvia/ [Accesado el día 24 
de Enero]
106. Waterfall Swing: idea 
original de Mike O'Toole ,  Andrew 
Ratcliff, Ian Charnas  y Andrew 
Witte y construida por el estudio de 
diseño Dash 7 Design.
107. Höveler + Yoon 
Architecture, estudio de 
arquitectura y diseño fundado por 
los directores Eric Howeler y Meejin 
Yoon.
108. Ruiz de Morales A., (2014) 
"Swing Time. Columpios LED en un 
parque infantil de Bostón" en 
ROOM-DIGITAL [En línea] Disponible
en: https://www.room-
digital.com/swing-time-columpios-
led-en-un-parque-infantil-de-
boston/ [Accesado el día 24 de 
Enero]
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Bolso  columpio (2008),  es  un  asiento  colgante  portátil  de  la  diseñadora Caroline  Woolard109presentado en el Festival Conflux, Nueva York, para hacer de los viajes monótonos un juego,“preparado para engancharse a las barras que hay en el metro y poderse columpiar”110.Bajo  la  marquesina  del  autobús, Bruno  Taylor111 experimenta  con   Swing  Bus  Top112 (2008)Londres, balancearse de forma divertida mientras dura la espera.
     
  76 Bolso columpio (Caroline Woolard, 2008)
                                                      77 Swing Bus Top (Bruno Taylor, 2008)
109. Carolin Woolard, artista 
(1984)
110. Marta (2008) "Columpios 
en el metro" en K77.com [En línea] 
Disponible en: 
http://blogs.km77.com/nimeva/167
/columpios-en-el-metro [Accesado 
el día 25 de Enero]
111.            Bruno Taylor, diseñador de 
espacios lúdicos
112. ZonaJ (2015) "El paradero 
de buses más divertido del mundo" 
en ZonaJ [En línea] Colombia. 
Disponible en: 
http://zonaj.net/noticia/351/16/el-
paradero-de-buses-mas-divertido-
del-mundo/ [Accesado el día 24 de 
Enero]
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Swing it (2010) es un proyecto artístico que irrumpió en la ciudad belga de Hapelt, dentro de latendencia de “modificar los espacios urbanos para hacerlos mucho más divertidos”113.
Columpios tan curiosos e irónicos como el de punzantes clavos de Luc Smeets114, el alicatado condesagüe de Luc Vaniessen115 o el podio para ganadores  de Grote Kleine Prins. 
78 Columpio (Luc Smeets, 2010)                                                      79 Columpio (Luc Vaniessen, 2010)
113. Centeno A., (2010) 
"Columpios artísticos" en Revista 
Digital Monkeyzen [En línea] 
Disponible en: 
http://monkeyzen.com/2010/10/col
umpios-artisticos [Accesado el día 
26 de Enero]
114. Luc Smeets, artista. 
Interviene con su diseño en el 
proyecto en Swing It, Bélgica.
115. Luc Vaniessen, artista. 
Interviene con su diseño en el 
proyecto Swing It, Bélgica.
     80  Columpio (Grote Kleine Prins, 2010)
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Hecho  pieza  artística  de  instalación...
Con  Luz  y metales (1976),  NavarroBaldewerg116 recluye dentro de una salablanca,  y  paralizado  en el  tiempo,  uncolumpio colgado en el espacio, que dealguna manera impulsa  la  gravedad...,“el espectador con la mirada fija en elcolumpio  detenido,  recrea,  en  sudesplazamiento  el  concepto  dehorizonte visual”117.
81 Luz y metales (Navarro Baldewerg, 1976)
Nuria  Carrasco118, utiliza  para  suinstalación  Interferencias119,  la  fuerzaexpresiva de los columpios. 
82 Interferencias (Nuria Carrasco, 1987)
116. Juan Navarro Baldewerg, 
arquitecto, pintor, escultor. 
Santander, Cantabria (1939)
117. Moreno Rodríguez, I., 
(2013) Vacíos imaginarios. Inicios 
del universo creativo de Juan 
Navarro Baldewerg. IX CONCURSO 
BIENAL DE TESIS DE ARQUITECTURA 
FUNDACIÓN CAJA DE ARQUITECTOS 
P. 8, [En línea] Disponible en: 
http://fundacion.arquia.es/files/pub
lic/media/0SQ8rLy6amhHfhO1AQQ
2l7hswx4/MzcyOTY/MA/pdf_concur
so.pdf?profile= [Accesado el día 27 
de Enero]
118. Nuria Carrasco , pintora. 
Ronda, Málaga (1962)
119. Lorente, M., (1997) 
"Mujeres, labores y trabajos 
manuales" en Revista Hemeroteca 
Madrid Cultural ABC de las Artes [En
línea] 5 de Septiembre de 1997, 
Madrid. Disponible en: 
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navi
gate.exe/hemeroteca/madrid/cultur
al/1997/09/05/027.html [Accesado 
el día 27 de Enero] 
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Suspended, en Fundación Miró (2008), es una instalación de la artista Mona Hatoum120, donde 35columpios tienen tallados planos de ciudades del mundo haciendo referencia a la migración.  
83 Suspended (Mona Hatoum, 2008)
“El  mundo  no es  más que un eterno columpio.  En  él,  todas  las cosas  basculan sin  cesar”121expone122 el filósofo Michel de Montaigne123. 
Pero el columpio eleva hacia la  cumbre,  permite remontar volando y mecerse por encima latierra...
120. Mona Hatoum, artista. 
Beirut, Líbano (1952-2002)
121. Rodriguez S., (2012) "La 
Miró reúne por primera vez la obra 
de Mona Hatoum" En el Periódico 
ocio y cultura [En línea] 21 de Junio 
de 2012.Barcelona. Disponible en: 
http://www.elperiodico.com/es/not
icias/ocio-y-cultura/miro-reune-por-
primera-vez-obra-mona-hatoum-
1952702 [Accesado el día 28 de 
Enero]
122. Alario R., López de la Cruz J., y 
Martínez A., (2010) "Proyectando 
leyendo" en Wordpress.com [En línea] 
26 de Mayo de 2010. Sevilla. 
Disponible en: 
https://proyectandoleyendo.wordpr
ess.com/2010/05/26/ejercicio-ii-
espacio-y-funcion-la-casa-y-el-
pabellon-para-una-actividad/ 
[Accesado el día 28 de Enero]
123. Michel de Montaigne, 
filósofo, escritor, Saint Michel de 
Montaigne, Francia (1533-1592)
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10                                                                                                                                                   El color rojo
El hecho de utilizar el color rojo en los columpios, no es algo casual.
Se ha requerido el rojo, como impacto. Vitales asientos rojos de pasión, porque es el tono quesimboliza la fuerza y el poder.
Haciendo referencia a los colores, la psicóloga  Eva Heller124, no solo atribuye al cromatismo elprovocar un efecto en las personas, también alude a la universalidad que se pretende reconoceren ellos  como procedimiento relacional debido a sus consecuencias psicológicas, hecho queapoya su representación anímica y  herencia tradicional.
“Los resultados del estudio muestran que colores y sentimientos no se combinan de maneraaccidental,  que  sus  asociaciones  no  son  cuestiones  de  gusto,  sino  experiencias  universalesprofundamente  enraizadas  desde  la  infancia  en  nuestro  lenguaje  y  nuestro  pensamiento.  Elsimbolismo psicológico y la tradición histórica permiten explicar porqué esto es así”125.
De  esta  manera,  la  investigación  expone  que  colores  idénticos  siempre  se  vinculan  consentimientos y emociones iguales. Más que fenómeno visual y procedimiento técnico, ningunode los colores se abstiene de un concepto o significación.
“El  efecto  de  cada  color  está  determinado  por  su  contexto,  es  decir,  por  la  conexión  designificados en la cual percibimos el color”126.
El  color rojo, al  que se le conocen 105 tonos, “es el primer color al  que el hombre puso unnombre, la denominación cromática más antigua del mundo”127.
124. Eva Heller, socióloga y 
psicóloga, Esslingen, Alemania 
(1948-2008)
125. Heller, E., (2004) Psicología 
del color. Como actúan los colores 
sobre los sentimientos y la razón, 
Editorial Gustavo Gili S. L., 
Barcelona, P. 17
126. Ibíd, P. 18
127. Ibíd, P. 53
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Su simbolismo está  precisado por  el  fuego  y  la  sangre,  encarnación existencial  en  todas lascivilizaciones, “fue usado por los grupos primitivos para defenderse de la naturaleza,  como unaseñal de peligro”128.
Los fenicios ya teñían de rojo carmín utilizando un pigmento púrpura obtenido de unos insectossemejantes a la cochinilla, llamados Quermes129.
“El término rojo, comenzó a usarse regularmente en idioma castellano durante el siglo XV; en laEdad media ya existía, pero era de uso poco común”130.
 84 Pintura de una Boda de la Edad Media                                                      85 Ilustración de un Flammeum 
128. Luckiesh, M., (1938) Color 
and colors, Editorial Van Nostran 
Company ind., NY, EEUU.
129. Quermes (Del ár. Hisp. 
Gármaz, este del ár. Clás. Girmiz, y 
este del persa Kirm e azi). 1. M. 
Insecto hemíptero parecido a la 
cochinilla, que viven la coscoja y 
cuya hembra forma las agallitas que 
dan color de la grana.
130. Rojo. Breve Diccionario 
Etimológico de la Lengua Castellana,
Joan Corominas, 2011
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Es el color de la alegría y la dicha. Las novias en la Roma antigua llevaban al altar un velo rojo, elFlammeum131.
El traje de boda de las chinas es rojo. También el vestido de casamiento de las indúes, como colorrojo sagrado de Lakshni, diosa de la belleza y la fortuna132. 
Es  el  color de las  pasiones,  por ruborizar  o  enrojecer  de vergüenza el  rostro.  Positivo,  vital,vigoroso, representa la vida, la fuerza, el poder..., en la Iglesia católica es el tono litúrgico. El reyde los colores.                                                 86 Novia china                                               87 Novia hindú
 
131. “La flamínica estaba 
siempre cubierta por el flammeum o
velo rojo de la flama (llama), o sea, 
el color rojo púrpura, era el velo de 
las esposas el día de la boda”. 
Guerra Gómez, M., (1987) El 
sacerdocio femenino (en las 
religiones greco-romanas y el 
cristianismo de los primeros siglos), 
Instituto teológico San Ildefonso, 
Seminario Conciliar, Toledo, P. 228
132. Lakshmi es la diosa de la 
riqueza y la prosperidad, tanto 
material como espiritual. La 
palabra'''' Lakshmi se deriva de la 
palabra sánscrita Laksme, que 
significa "meta". Lakshmi, por lo 
tanto, representa la meta de la vida, 
que incluye la prosperidad material 
y espiritual. 
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Rojo es el color de la guerra, y asignado al dios de la mitología griega Marte, por lo que al cuartoplaneta más cercano al Sol, del mismo nombre, se le conoce como “Planeta rojo”.
El  rojo  es  vivo  y  dinámico,  el  color  de  los  días  de  fiesta del  calendario,  de  la  publicidad,  laprohibición  de  los  semáforos,  los  precios  en  rebajas,  las  correcciones  escolares,  los  saldosnegativos, las tarjetas de amonestación...
Roja es la alfombra de las celebridades, la capucha de Caperucita133...
Por la fuerza que imprime su sentido, la literatura y el cine ha dado títulos como Amanecer rojo,El sari rojo, Sorgo rojo, Río rojo, Cielo rojo, Dragón rojo, La mujer de rojo, El barón rojo...
“El rojo representa el color de intensidad afectiva, de afecto apasionado, impregnado de ciertaangustiosa tensión y sobresalto”134.
Personaliza la pasión primaria, el amor, la emotividad, el entusiasmo..., “es el color más fuerte, yposee gran poder de atracción. Es positivo, agresivo y excitante”135.
El rojo, según Kandinsky136, “la fuerza psicológica del color provoca una vibración anímica, la físicaelemental es la vía por la que el color llega al alma”137.
“El rojo cálido es excitante, hasta el punto que puede ser doloroso, quizá por su parecido con la sangre”138.
Alexander Calder, manifestó, “amo tanto el rojo, que pintaría todo de rojo”139
133. Caperucita Roja, cuento 
escrito por Charles Perrault 1697
134. Escudero, Valverde J. A., 
(1975) Pinturas psicopatológicas, 
Editorial Espasa Calpe, Madrid.  
135. Graves, M., (1952) Color 
fundamentals, Editorial Mc Graw 
Hill, NY, EEUU.
136. Vasili Vasílievich Kandinski, 
pintor, Moscú, Rusia (1866-1944)
137. Kandinsky, (1981) De lo 
espiritual en el arte, Editorial Labor 
S.A., Barcelona, P. 56
138. Íbid, P. 57
139. Heller, E., (2004) Psicología 
del color...Op. Cit., P. 71
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                           88 Red (Amaya Bombin, 2015)                                          89 Detalle  Red 90 Amapolas (Paul Cummims, 2014)
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91 Cruces rojas (Luzinteruptus, 2015)
       92 Ware (Beili Liu-Lure, 2010)
93 Esfera roja (Julio Le Parc, 2001-1013)
94 Detalle Ware (Beili Liu-Lure, 2010)
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95 The magnificent warning monument (MaximoGonzalez, 2014 )
96 Instalación interactiva Aamu Song (REDDRESS,2011)
97 Detalle Instalación interactiva Aamu Song
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11                                                                                Antecedentes de  elementos rojos en instalación
En relación al rojo, muchos artistas han utilizado elementos de ese color  para sus instalacionesen multiplicación de piezas que han servido como lenguaje narrativo,  vehículo, o herramientapara expresar con lo material algo metafórico.
Sirvan de referencia algunos de sus creadores y  obras como Beili  Liu140 (“Lure/Ware” 2010),cordón enrollado en espiral formando discos. Julio Le Parc141, (“Esfera roja” 2001-2013), placastranslúcidas. Paul Cumims142, (“Amapolas” 2014), Flores de cerámica. Máximo González143, (“Themagnificent  warning  monument”  2013),  lámparas.  Amaya  bombín144,  (“Red”  2015)  hilos  encortina. Luzinterruptus (“Cruces rojas” 2015), barras de luz. Aumu Song145 (“Reddress” 2011), 550metros en piezas de tela roja formando un vestido que cubre el suelo...
140. Beili Liu, artista multidisciplinar nacida en China.
141. Julio Le Parc, escultor, 
pintor, Ciudad de Mendoza, 
Argentina (1928)
142. Paul Cumims, artista, 
ceramista, Chesterfield, Derbyshire, 
Inglaterra (1977)
143. Máximo González, artista. 
Paraná, Entre ríos, Argentina (1971)
144. Amaya bombín, artista. 
Valladolid (1977)
145. Aumu Song, Compañía de 
diseñadores, Finlandia (2004)
487
488
2.2. OBRA: INSTALACIÓN PERCEPCIONES ESPACIALES  
A veces se encuentran lugares que sin comprender por qué causa, se siente en el ambiente unapersuasión..., una cohesión que hace interesarse e integrarse en él, espacios que contienen lascoordenadas idóneas y soñadas para desarrollar un propósito.
Haciendo alusión a espacios “inmóviles, intangibles, arraigados..., lugares referencia, puntos departida”, el escritor francés Georges Perec146, duda de su existencia cuando el espacio deja de serapropiado, “El espacio es una duda: continuamente necesito marcarlo, designarlo; nunca es mío,nunca me es dado, tengo que conquistarlo”147.
Emplazamientos inaccesibles  que tras su recorrido se percibe en la dimensión una simbiosis eintercambio de ofrecimientos con la propuesta ideada, yendo desencadenando, según apareceny suceden, los buscados espacios vacíos generados por los límites.Y  cuando  esto  ocurre,  pasa  a  ser  perteneciente,  de  alguna  manera  queda  apropiadoconstituyendo un vínculo.
Así sucedió con el espacio del Templo Capilla de San Bernardo, en Oropesa (Toledo), un lugarespecífico,  junto  al  Castillo  y  Parador,  que  contenía  todas  las  características  para  exponerPercepciones espaciales. Con su gran tamaño como iglesia, símbolo del poder monárquico deotra época, se encontraba su desnudez decorativa y ausencia de obstáculos litúrgicos, el rigorgeométrico compartimentado en nave, crucero, bóveda..., dando paso a lugares inaccesibles. UnSite-specific con una interesante historia, y edificio rehabilitado magistralmente en 2007, quepodría ser idóneo para acoger la instalación.
146. Georges Perec, escritor. París, Francia (1936-1982)
147. Perec, G., (2004) Especies de espacios, Editorial montesinos, Barcelona, P. 139
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El recinto ofrecía para la obra  la gran extensión de Iglesia, con todas sus capillas y espaciosdisponibles para poder ocupar las inalcanzables zonas generadas  entre sus muros y cubierta.Desde el  cálido aspecto  actual,  hay en el  Templo una evocación del  pasado  que traspasa elambiente susurrando otro tiempo, pero domina la intención vigente contemporánea.
“El  pasado es solo el  material  con el  que se podrá hacer el  futuro a través  de los instantespresentes”148.
En términos de situación,  un enclave llevado al arte, donde va a acontecer la  acción física yconceptual  de  una  ocupación  dentro  de  un  interior  como existencia,  y  determinado  por  sucapacidad, condición de espacios vacuos, superficie, escala y naturaleza.
En la instalación presentada,  “Percepciones  espaciales”,  sobrevienen ambas cosas.  El  espaciointerno  inaccesible  es invadido por una apropiación física. Ésta, precisada desde el pórtico, seextiende por las alturas de la nave ocupando crucero, presbiterio y ábside, ofreciendo intuitivasparticularidades conceptuales. 
“En  el  arte  conceptual  la  idea  o  concepto  es  el  aspecto  másimportante de la obra. Cuando el artista se vale de una forma dearte conceptual, significa que todo el proyecto y las decisiones seestablecen primero y la ejecución es un hecho mecánico. La idea seconvierte en una máquina que produce arte”149. 
148. Lucas, A., ( 1994) Tiempo y memoria, Fundación de Investigaciones Marxistas, Madrid, P. 91
149. Lewitt, S, (1967) Paragraphs on conceptual art, Artforum, vol.10, P. 80
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Un lugar como...“ámbito cerrado que se encuentra cerrado visualmente (...) espacio cuyos límitesvisuales son fronteras que acotan unas distancias”150, donde existe un compromiso espacial conel hombre, no solo como ocupación de lugar,  sino como conceptual  cuerpo humano, que seubica en relación con otros elementos, llegando a ser según Martín Heidegger, un “ser-en-el-mundo”151.
Se trata de hacer una absorción en su espacio vacío con columpios ocupantes desde cada lugar,habitáculos representando miradas que descubren, cuerpos en la inaccesibilidad. Nada más traspasar el umbral, el espectador se implica al hacerse necesariamente partícipe deun  entorno  envolvente,  y  verse  rodeado  de  una  gran  profusión  de  elementos  rojosconfiguradores de dominios aéreos. Su volumetría marca zonas a varias alturas, dejando paso acirculaciones libres en la superficie del suelo. 
En un énfasis espacial, el columpio se hace elemento de repetición en un estallido intencionadode  localizaciones,  puntos  estratégicos  y  conectadas  relaciones  sensitivas,  reiteración  quepotencia  y  eleva la intención de su  finalidad,  como decía  Louise Bourgeau:  “la  repetición  leconfiere a la experiencia una realidad física. Repetir, volver a intentarlo, otra vez y otra, hastallegar a la perfección”152.
En la suspendida composición, cada pieza, hace que, como sostiene Maderuelo, “rapte el espacioque se encuentra a su alrededor y lo incorpore a la propia obra”153.
El público penetra en la capilla como a un escenario, su mirada tiene los límites físicos de susmuros, pero en su imaginación “máquina escénica”154, la representación puede ser activada. 
Camina  por  itinerarios  envolventes  bajo  bóvedas  de  cañón  cubiertas  por  capas  de  asientososcilantes suspendidos a varias alturas..., el  templo es un campo rojo sembrado en elevacióndonde relieves aéreos marcan estratos inaccesibles que el espectador percibe en altimetría. 
150. Maderuelo, J., (2008) La idea del espacio en la arquitectura yel arte contemporáneos 1960-1989. Ed. Akal S.A., Madrid, P. 14
151. Heidegger, M.,(1996) Bemerkungen zur Kunst-Plastik-Raum, St. Gallen, Erker Verlag, P. 85.Edición en español, con comentariosy notas de Félix Duque en Martín Heidegger, Bemerkungen..., cit., PP. 61-91
152. Mayayo, P., (2002) Louise Bourgeau, Nerea, Hondarribia, P. 24
153. Maderuelo, J., (1990) El espacio raptado, Mondadori, Madrid, P. 210
154. Bonet, E., (1995) La instalación como hipermedio (una aproximación), en Giannetti. Claudia(Ed.), Media Culture, Barcelona, P. 28
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El espacio es habitado desde la cúpula hasta cerca del suelo por un despliegue de columpios quehacen grupos descendientes, dominan vacíos en forma solitaria, o se deslizan desde el techocomo rojos frutos que se desgranan.
El visitante, de alguna manera, piensa como se divisa desde algún punto de esos asientos..., quése descubre desde esos poéticos puntos de fuga...
Sobre la forma en que nos relacionamos con el espacio, Heidegger considera que el ser humanose conecta con el mundo a través de una poetización, que éste habita evaluando lo que estásobre la tierra y lo que está bajo el cielo, compenetrándose con lo poético de habitar, que “elhombre es en la medida que habita”155.
Columpios para habitar conceptualmente en ellos...
Con la instalación y su ilimitada acción, el día de su inauguración, se analizó un acontecimientoartístico efímero, con un despliegue de sensaciones que incluía además de color, olor, sonido ybaile. Si el rojo tiñó el aire y el aroma de frutos rojos perfumó el ambiente, la música del cante“hondo” hecha acordes o silencios, resonó entre los muros envolviendo movimientos de danza.“las acciones son siempre exploraciones deliberadas de ciertas situaciones efímeras y de ciertascorrespondencias intersensoriales. En ellas no sólo el color y el espacio, sino también el color, elolfato, el gusto y el movimiento convierten en aspectos de la obra”156.
Para completar aprehensiones, una bailaora157 flamenca marcaba zonas  apoderándose con surecorrido  de distintas áreas,  una expresión de zapateado que obedecía los ritmos y pausas desilencio de la música de un cante jondo158.
155. Heidegger, M., (1994) Construir, habitar, pensar, en Conferencias y artículos, Serval, Barcelona, P. 109
156. Aznar Almazán, S., (2000) Arte en acción, Nerea, Donostia-San Sebastián, P. 8
157. Rosa de las Heras, bailarina,músico. Talavera de la Reina, Toledo,(1974)
158. Silencio. It´s pain. Scud Hero. 2014 [DVD] Madrid. Letra: Goyo Escudero. Voz: Enrique Piculabe. Percusión de pies: Rosa de las Heras.
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El  rojo  de  su  bata  en  movimiento,  estallaba  entre  más  rojos,  los  volantes  oscilaban  comocolumpios..., la imagen plástica de un sonido, la señal a percibir desde la inaccesibilidad.
Con su baile se implican en la instalación los componentes tiempo y espacio, y su cuerpo congestos  y  desplazamientos  establece  una  relación  con  la  audiencia.  Cada  espectador  quepresencia la acción, aprende a elaborarla desde su propia observación y sentimiento. El curso delas miradas, va cambiando. Desde los columpios, también.
El columpio no es un objeto en curso de permanencia, sino en su aspecto de transformación.Entre él y el público se adquiere el experimento de constatar las posibilidades de acciones quedescubren los mecanismos de sensaciones.
“El  objeto  elemental,  el  punto  de  partida  es  una  disculpa  para  despertar  las  capacidadescreativas del espectador”159.
La  visualidad  de  la  propuesta  reforzada  por  el  experimento  multisensorial,  coordinando  lainteractuación simultánea de recursos, objeto, música, danza, aroma..., confirma  la experienciadel trabajo de John Cage, ya en 1965 con la obra “Variaciones V”160, planteamiento escénico apartir de códigos y comunicaciones de diferentes elementos combinados. 
La instalación podría complementarse con imagen-vídeo. Los dispositivos colocados en algunosde  los  inaccesibles  asientos,  actuarían  en  tiempo  real  creando  en  monitores  grabacionesobtenidas desde esos puntos. Sillas ocupadas con entidad en sí mismas. El  espectador podríaapreciar esa panorámica a través  de la imagen. Se trataría de un sistema de circuito cerradodonde las imágenes capturadas por cámaras son transmitidas de forma inmediata a un monitor ymostradas adosadas, o proyectadas en el muro. 
159. Marchán Fiz, S., (1990) Del Arte Objetual al Arte de Concepto. Akal/Arte y estética, Madrid, P. 236
160. El 23 de julio de 1965 se estrenó en el Lincoln Center de Nueva York “Variaciones V”, trabajo de John Cage que entró de pleno en la dimensión “multimedia” que progresivamente adquirieron muchas de las creaciones contemporáneas que nos sitúan en la actualidad.Monográfico sobre John Cage, por Alfonso López Rojo, PDF Cage, P. 9 [En línea] Disponible en: https://multimedia.lacaixa.es/lacaixa/ondemand/obrasocial/interactivo/media_art/cage/swf/pdf/en/PDFcage.pdf
493
Imágenes  que  devuelven  miradas  y  sensaciones.  Experimento  de  percepción  de   “lugares”.Experiencias mixtas.
Michel de Foucault, en su conferencia De Otros Espacios, define “heterotopías” a espacios queactúan como contra-lugares, lugares verdaderos reflejos de otros diferentes, lugares sumidos enotros  lugares  plenos  de  simbolismo  y  conceptualidad,  “la  heterotopía  tiene  el  poder  deyuxtaponer en un solo lugar real, múltiples espacios, múltiples emplazamientos que son en símismos incompatibles”161.
La acción desarrollada en la inauguración, fue una sucesión de expresiones compaginadas dentrode un  tiempo,  respaldadas  por  la  disposición  de un  espectador  “observador  participante”162incorporado en la obra.
Las  instalaciones  desaparecen,  pero  se  rememoraran  en  quien  fueron  sentidas,  “una  vezterminada una obra de esta categoría de arte, sólo existirá en la memoria de aquellos que laexperimentaron y, por supuesto, es irrepetible”163.
Percepciones espaciales, como una representación, permanecerá en la satisfacción del recuerdo,viva en la evocación, y consolidada por las imágenes y documentos.
161. Foucault, M., (1999) Estética, ética y hermenéutica, Paidós Básica, Barcelona, P. 4
162. Aznar Almazán, S., (2000) 
Arte de acción, Nerea, Donostia-San 
Sebastián, P. 8
163. Kaprow, A. (1996) Essays 
on the Blurring of Art and Life. 2nd 
ed. California: University of 
California Press, P. 71
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2.3 ESPACIO EXPOSITIVO
El lugar 
El término de Oropesa (Toledo), fundado en el año 1716 a C., se encuentra situado en una cimaentre la Sierra de Gredos y el Río Tajo. Desde la cumbre presenta su recortada silueta. La Capillade San  Bernardo,  punto importante en  tan  significativo   emplazamiento,  tras  desvincular  suherencia de santuario, constituye el lugar expositivo de la Muestra.
                                                                                                                                                     98 Oropesa, Toledo
495
Consideraciones generales sobre el lugar 
La exclusiva y particular entidad que tiene el espacio del Templo, ese “genius loci singular”164 oconcepción que defiende su espíritu y da existencia preservando su esencial naturaleza, pasará aser  en  su  núcleo  inaccesible,  un  lugar  absorbido,  no  solo  tomado  físicamente,  sinocomprometiendo su cualidad como elemento condicionante de ocupación. En su propiedad decontinente y soporte, se muestra el sitio que expone la obra, pero en su sustracción se delimitaun dominio.
Si la instalación hace profundizar sobre el lugar en el que la histórica construcción es su principioo  característica  propia,  determinando  los  límites  y  contornos  que  contiene  a  la  obra  ypreservando sus precisas propiedades de ubicación, éste pasa a ser medio de concordancia yunión, no solamente su punto de apoyo. A su vez la relación del lenguaje arquitectónico y lugarcreará una dependencia que con su “habitar” anexionará al hombre.
Aunque carece de altares e imágenes religiosas,  el  recinto lleva implícito entre sus muros lahuella  de  un  pasado  místico.  El  aliciente  como  lugar,  ante  su  arquitectura  de  Iglesia,  y  laeventualidad de cohabitarla estructuralmente con un volumen de piezas suspendidas, permiteun nuevo uso y ocasiona el desarrollo participativo e intercambio de conceptos.
“La instalación siempre plantea un nuevo espacio en un espacio anterior (...) la experiencia deese espacio en relación de la imagen y los textos constituye la propia obra”165.
164. Aldo R., (1982) La arquitectura de la ciudad, Gustavo Gili, Barcelona, PP. 185-189
165. Larrañaga, J., (2001) 
Instalaciones, Nerea, San Sebastian, 
P. 55
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Historia del lugar
99 Interior de la Capilla de San Bernardo, Oropesa, Toledo
El  Templo,  situado  junto  el  Colegio  de  losJesuitas,  es  conocido  como  Iglesia  de  laCompañía  de  Jesús,  y  llamado  también  LaCompañía.
El  edificio  es  levantado  como  Fundación  yColegio con advocación de San Bernardo, enlos  años  1590  a  1604,  a  expensas  delnombrado por Felipe II166 Virrey del Perú, DonFrancisco  Álvarez  de  Toledo167.  Éste  deja  supatronato a los Condes de Oropesa168.
Su sobrino Juan Álvarez de Toledo169, IV Condede Oropesa, para el enterramiento del Virrey,encargó la construcción de la Capilla  de  SanBernardo,  conocida  como  La  Compañía,  alarquitecto  discípulo  de  Juan  de  Herrera,Francisco  de  Mora170  Maestro  Mayor  de  lasObras Reales171.
166. Felipe II, rey de España. 
Valladolid (1527-1598)
167. Francisco Álvarez de 
Toledo, aristócrata y militar de la 
Corona de Castilla, que fue el quinto
Virrey del Perú. Oropesa, Toledo, 
(1515-1582)
168. Levillier, R., (1935) Don 
francisco de Toledo Supremo 
Organizador del Perú. Su vida, su 
Obra (1515-1582), IV, Espasa Calpe, 
Madrid.
169. Juan Álvarez de Toledo y de
Monroy, IV conde de Oropesa. 
Oropesa, Toledo (1550-1619)
170. Francisco de Mora, 
Arquitecto renacentista. Cuenca 
(1533-1610)
171. Cervera Vera, L., (1990) La 
Iglesia de San Bernardo en Oropesa 
(Toledo), Archivo Español de Arte, 
250, Madrid, PP. 207-208. Véase 
también: Marias, F., (1983) La 
Arquitectura del Renacimiento en 
Toledo (1541-1631), Toledo, 
Instituto Provincial de 
Investigaciones y Estudios 
Toledanos, PP. 195-197
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Las obras se iniciaron en 1604, pero no se concluyeron hasta bien entrado el último tercio desiglo172.                                                                                                                              
                                                                                                                            
100-101 Exterior del  Templo de San Bernardo, Oropesa, Toledo.
172. Lamas Delgado, E., (2013) 
“La lactancia de San Bernardo de 
Francisco Ricci (1614-1685), en el 
Colegio de La Compañía de Oropesa 
y sus últimos cuadros de altar: 
Nuevas reflexiones sobre el estilo 
final del artista” en Revista del Dpto.
De Hª del Arte y Música de la 
Universidad del País Vasco [En línea]
Disponible en: 
file:///C:/Users/fanykano/Download
s/5638-28467-1-PB%20(1).pdf
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El templo consta de una sola nave,  con una puerta que mira a Oriente.  Tiene 6 capillas y  9altares. El altar mayor, en el centro fue el lugar para el que se pintó el lienzo de Francisco deRicci173 “El milagro de la lactancia de San Bernardo”174.
Al pie de gradas del presbiterio, dos lápidas talladas de piedra de alabastro cubren las tumbasque contienen los restos de la ilustre familia. 
El edificio realizado en piedra de sillar, se levanta junto al Colegio Universitario de los Jesuitasque había sido inaugurado a finales del siglo XVI, unidos ambos por una amplia nave con puertade acceso por la lonja existente frente a la entrada del suntuoso templo. Cuenta con una sencillapuerta Herreriana con heráldica de los Condes de Oropesa175, y una campana del siglo XIII.
La iglesia, se cerró al culto en 1903176.
El  Obispo  de  Ávila,  a  cuya  diócesis  pertenecía  Oropesa,  autorizó  el  desmantelamiento  de laiglesia en 1945, y la venta de sus elementos en madera177.
En 1996 es cedida al Ayuntamiento, pero desde que fue destruida hacia mitad del siglo XX, hapermanecido en ruinas hasta una restauración reciente178.
En el año 2000 se procedió a una restauración integral y rehabilitación del conjunto para el usode un Centro Cultural por el arquitecto Javier Benito Lázaro179.
Debido a su solemnidad y al actual aspecto conseguido, junto con el Castillo y el Parador es unode los edificios más bellos de Oropesa. 
Ahora pendiente de ser inaugurada, pretende ser un edificio polivalente y moderno en el que décabida al arte, la música y las actividades culturales además de querer recuperar el archivo de lacampana de Oropesa.
173. Francisco de Ricci, pintor. 
Madrid (1614-1685)
174. Angulo, D., (1962) 
Francisco Ricci. Cuadros religiosos 
posteriores a 1670 y sin fechar. 
Archivo Español de Arte, P. 115
175. El Condado de Oropesa es 
un título nobiliario español de 
carácter hereditario que fue 
concedido por la reina Isabel I de 
Castilla el 30 de agosto de 1475 a 
favor de Fernando Álvarez de Toledo
y Zúñiga, por la ayuda que le prestó 
en la guerra contra el rey Alfonso V 
de Portugal.
176. “España vieja: Oropesa”, 
Blanco y Negro, 654, 14/11/1903, P. 
3
177. García Sánchez, J., (2007) El
Señorío de Oropesa, Lagartera, 
Ayuntamiento, P. 668
178. Sánchez, González, R., 
(2007) La Compañía de Jesús y 
Oropesa, Ayuntamiento, PP. 114-121
179. Javier Benito Lázaro, 
arquitecto. 
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La luz
La luz es un elemento de gran interés y fundamental en la obra. La instalación, al ser expuesta eninterior, va a disponer de dos efectos de iluminación, la diurna y la nocturna. 
Durante el día, la clara luminosidad natural al paso de las diferentes ventanas e incidencia directadel sol, creará en los columpios una cambiante ambientación magnificando su color rojo.
De noche, el espacio escénico es modificado y trasfigurado en específica atmósfera por focos deluz  cálida,  componiendo  un entorno  escenográfico  de rayos  amarillos  luminosos  y   sombrasproyectadas en el suelo. La penumbra se acentúa. El color interacciona y envuelve los espacios.Las formas de los asientos se multiplican arrojadas en siluetas. En  las alturas se contrastan susintensidades y confunden oscilantes ofreciendo un íntimo y soñador lugar.
La música
También  la  música  debía  habitar  el  espacio  inaccesible  del  Templo,  ya  que  al  incorporarsonoridad a la  instalación se trasforma en composición expandida,  una relación recíproca deelementos acústicos y visuales en el espacio, que se recoge en la percepción.
La estructura sonora fue previamente grabada para servir de base a la actuación de la bailaora.Los silencios entre música, zapateado o baile, ayudan a encuadrar un emplazamiento. El sonido,con sus cualidades de “esculpir el espacio”180 crea un vínculo con el espectador cuando éste loexperimenta  advirtiendo  impactos  de  reverberación  en  las  paredes  que  lo  limitan  y  lasformaciones de columpios vibrando. 
180. Bosseur, JY., (1998) 
Musique et Arts Plastiques, Minerve,
París. (En las instalaciones el sonido 
contribuye a delimitar activamente 
un lugar reabsorbiendo la oposición 
dualista entre el tiempo y espacio, 
siendo una de las propiedades 
“esculpir el espacio”.) Bonsseur, 
especifica en su texto que el 
término “esculpir el espacio”, es de 
Erik Samakh.
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Pausas de mutismo o golpes de cante jondo, manifestados en bloques temporales, exigiendo laatención del público e implicándole a percibir alteraciones imprevistas.
La música posibilitó involucrar al espacio, concediéndole la virtud de trasmitir un quejío flamencoy zapateado, sonorizando tiempos de ritmo o intervalos de silencio entre columnas, capillas ybóvedas.
La polifonía de la danza y el taconeo de la bailaora, surge como intención de enfatizar mas la ideade llegar a un espacio inaccesible, pero también como efecto a conceptualmente perseguir en surecorrido por el templo desde los cientos de puestos rojos suspendidos del techo. 
El  compás  resonó  entre  columpios  en  formas  de  tacón  y  volante  junto  a  los  muros.  Lacomposición, como un bucle se repetía en tiempos. Sonidos y silencios despertaron sensaciones.
La danza
Con la colaboración de una gran profesional del flamenco181, se facilitó reflejar las sensaciones deapropiación  espacial  y  acentuar  partes  del  Templo,  evidenciando  entre  elementos  de  lainstalación, los distintos vacíos de un contexto tan inusual como escenario.
En el encuentro de música, danza y arquitectura, la relación con el lugar se hace más estrecha. Labailaora con el dinamismo de su cuerpo, absorbe el entorno apropiándose de los espacios vacíosentre los columpios interaccionando con la instalación.
“La Danza entendida como medio de expresión para habitar espacios,  empezando por el  delcuerpo, toma posesión de ellos, teje sus redes invisibles y así ambos cobran sentido”182.
181. Rosa de las Heras es 
Doctora en Música y Danza Premio 
Extraordinario por la Universidad 
Rey Juan Carlos.
182. Llorente Pascual, M., (2013)
Apropiaciones espaciales: del 
espacio privado al espacio público, 
Arte y Ciudad, Revista de 
Investigación, nº 3 (I) Extraordinario,
Junio, P. 369
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Será la figura de la bailaora el elemento estructural que al moverse tenga la capacidad paramodificar  el  espacio  en  una  precisa  dimensión,  dotándolo  de  significado  y  expresión,demarcándolo y haciéndolo evidente, no solo en el desplazamiento envolvente que utiliza consus miembros en movimiento, o el recorrido del itinerario en su zapateado, sino recogiendo yponiendo ese dominio circunscrito de su espectáculo, al alcance de un aforo conceptual en lasalturas.
Con el flamenco, una modalidad de danza con sus propias reglas de compás y cuadratura de suspasos, expresó en zapateado la imagen plástica de un sonido.
El aroma
Como un elemento más en la instalación artística, el perfume estimula los sentidos, despierta lamemoria olfativa.
Ayudando  a  sumergirse  en  la  obra,  el  aroma,  que  interviene  en  nuestro  sistema  nerviosohaciendo evocar circunstancias o experiencias asociadas a un olor,  puede servir  como vía deevocación, o seductora nostalgia para adentrar en sensaciones relacionadas con la creación.
El  color  de los columpios,  inductor  relacional  de fragancias  de frutos rojos como arándanos,frambuesas,  moras,  cerezas...,  representa  la  esencia  que envuelve  la  instalación,  emanaciónsimbólica que evanescente, y etérea impregnará el templo.
Una asociación  rojo-perfume flotando  en el  aire,  conseguida por  medio  de ambientador  envarillas aromatizando de forma oculta.
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2.4. DESCRIPCIÓN TÉCNICA
Datos de la obra:
                              Título: Percepciones espaciales
                              Categoría: Instalación artística
                              Sala de Exposición: Capilla de San Bernardo, La Compañía, Oropesa 
                              Fecha de la Muestra: Del 12 de Septiembre, al 6 de Octubre de 2014
                              Nombre del Curator de la exposición: Pepe Pino
                              Nombre de la Convocatoria: Cesión de Espacios Expositivos
                              Auspicios, apoyos y patrocinios: As. Cultural de Oropesa, Toledo
Propuesta:  Singularizar el espacio inaccesible arquitectónico de un edificio de interés cultural,como La Capilla  de san Bernardo,  y absolverlo aplicando una  instalación artística para hacerpercibir cualidades espaciales del vacío entre sus muros.
Composición:  Creación  de  un  columpio  como  elemento  clave  de  la  obra,  de  configuraciónfuncional y compensación adecuada de volumen y peso para ser equilibrado, y a su vez sujetado,desde diferentes puntos de cableados que apoyarán en estructuras internas del propio edificio. 
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El elemento va a estar compuesto de un cuerpo en forma de L como definición sintetizada deasiento. 
La  multiplicación  seriada  de  estas  piezas,  distantes  entre  sí  a  una  longitud  determinada  yconcreta según diseño previamente creado, estableciendo formaciones dispuestas en sentidovertical suspendidas en el aire, estarán vez sujetas desde el techo u otros elementos de apoyopor finos hilos de nylon, y cable, y será lo que constituya la instalación artística.
Idea: Columpios, como medio simbólico desde lo  inaccesible, para transmitir al espectador unsentimiento creativo, y de posibilidades espaciales. Gesto interpretativo que lleva a la reflexiónpor múltiples articulaciones con el lugar y sus variados puntos de visión dentro de un ambienteperceptivo.
Un campo experimental en contacto con la relación del público, donde los visitantes son parte dela propia muestra, espectadores de todo tipo, con o sin conocimiento de la materia, y diversasopiniones,  formas de sentir, disfrutar o recordar un espacio de reflexión y otras maneras deocupación.
Descripción: Los  rojos  asientos  crean  un  nuevo  espacio  casi  virtual  dentro  del  recintoarquitectónico,  otra  forma  de  volumen  ocupado,  como  pequeño  cosmos,  mágico,  activo  ydinámico que invita a escrutar otras distancias.
Suspendidos por medio de unos hilos invisibles a un cableado estructural, invaden el templo enconjuntos  que  asemejan  una  formación  flotante  móvil  con  una  enigmática  interpretación  oreferencia etérea, que cambia en configuración según las zonas del templo, haciéndose masadensa, disgregándose en caída, o pendiendo en solitario.
Desde esa perspectiva, la cercanía con los elementos que desde el suelo no eran apreciados,abre una relación directa para explorar y analizar.
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Muestra: Instalación artística experimental dirigida a todo tipo de público interesado.
Técnica  constructiva del  columpio:  Tras  varias  propuestas  de  asientos  columpios,  realizadoscomo maqueta de diferente conformación y materia, el diseño y material de esta pieza es elegidopor sus propiedades de ligereza y estabilidad, además de representar la condición funcional ygeométrica cuyos planos resaltarán pintados de significativo color rojo.
El elemento real para la exposición, se confecciona con un componente suficientemente ligeropara no sobrecargar peso en los apoyos de donde se va a suspender en el aire, el poliestirenoexpandido (EPS, normativa europea UNE-EN 13163), una espuma rígida de estructura celularcerrada con aire estancado ocluido en su interior, fabricada en planchas, que confiere al material,resistencia mecánica a la deformación, flexión y al  sistema de corte, con peso muy reducido,ecológico y biológicamente inerte.
102-103 Plancha de poliestireno expandido
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El material llega al taller para su posterior ensamblado y pintado.Dicho espacio pertenece a los recintos del Castillo de los Condes de Oropesa (S.Xll), y hoy Parador de Turismo Virrey de Toledo.
104-106 Planchas de poliestireno expandido
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Las  planchas,  fabricadas  de  formaestándar,  tienen  una  dimensión  de2x1m., espesor  de 4cm. y densidad de15/kg m3.
Según  estas  medidas,  cada  hoja  va  apermitir que en su división a lo largo yancho,  reporte  8  piezas  cortadas  queservirán  para  crear  4  elementoscolumpio,  compuesto de dos partes,  Aasiento y B respaldo.
El número de planchas adquiridas es de90 unidades, más algunas que incluye elestablecimiento como compensación sihay algún desperfecto del traslado. Estacantidad  va  a  producir  más  de  360unidades de asientos.
107 Croquis de la división de las planchas
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108 Croquis del traslado de las planchas
La mercancía  es trasladada en uncamión  hasta  el  taller  dondepersonal  profesional  se  encargaráde  pasar  las  planchas  por  unacizalladora  de  hilo  térmico  queproduzca  el  limpio  corte  limpio  almaterial.
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Los columpios van a estar formados de dospiezas ortogonales de 50x50 cm., pegadasuna sobre otra (borde sobre plano),formando un ángulo de 90º. 
109-111 Pegado de las planchas
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A continuación se describe el proceso constructivo.
En su planteamiento, el diseño del asiento, se ha procurado represente de una forma sencilla laidea del columpio, ofreciendo su limpia e intuitiva forma, sin pretender alcanzar ninguna cuali-dad ergonómica, ya que no será la finalidad acoger realmente un cuerpo humano, sino solo, sim-bólicamente.
Las uniones de las piezas, asiento y respaldo, se realizarán con dos métodos diferentes. 
- Mediante pegado por cola de contacto especial para poliestireno.- Por medio de anclajes que aseguren la adaptación y fusión de las piezas, para ello, serviránpalillos de madera cruzando las partes verticalmente.
112-113 Acopio de las planchas para su proceso constructivo
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Las demás perforaciones que llevará el asiento, será con el fin de traspasarlo con seguridad deantirasgado  mediante hilo de nylon,  permitiendo así su colgado. 
114-115 Croquis  de los pasos del pegado y perforación de las piezas
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Las perforaciones se realizarán con una delgada aguja de 15 cm. e hilo fino de nylon sedal. Tras laperforación y paso de la hebra, se colocará una pieza tope pegada (lentejuela), con el fin que elnudo que posteriormente se haga, no  salga del orificio. Y para mayor seguridad, se fijará con unpunto de pegamento, tanto del nudo a la pieza tope, como de ésta al asiento.
116-117 Croquis  del enhebrado de las piezas
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118-119 Croquis  de detalles del enhebrado de las piezas
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La estabilidad de la pieza en su suspensión, y la consistencia requerida para su insinuante vaivén,es una de las cuestiones más importantes. Conseguir su perfecto equilibrio en grandes grupos deasientos  en  el  espacio  vacío,  no  es  sencillo,  para  ello  se  realizaron  varias  pruebas,  que  sedescalificaron hasta dar con la definitiva.
120-121 Croquis de la suspensión y equilibrio de la pieza
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122 Croquis de las medidas y vistas de la pieza                              123 Colgado de la pieza y posibles desequilibrios 
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Una vez que los asientos están previstos de hilos, se procede a colocar en su nudo de atado en launión  superior,  un  pequeño  gancho  de  fino  alambre,  que  será,  junto  con  las  grapasantideslizantes lo que consiga mantener una serie de piezas en el mismo cable de alta resistenciaque soporta estructuralmente la leve obra.
El procedimiento de suspensión de cada elemento se ha hecho de la forma más imperceptible, sibien el sistema común de los columpios es el de dos cabos o amarres, uno a cada lado, en estecaso se pretende destacar solo la pieza, por lo que se ha recurrido a un enganche por 4 hilos denylon desde sus esquinas y su posterior unión superior, que tras el anudado, queda en solo unfilamento hasta su sujeción, con la garantía de no haber enredos en el montaje, y asegurando asíla invisibilidad y equilibrio.
Terminadas todas las piezas será el momento de pintarlas. Para ello se elige un esmalte acrílico alagua,  compatible  con  el  poliestireno,  en  color  bermellón,  dando  dos  manos  para  que  lasaturación sea perfecta y la coloración uniforme.
124-127 Proceso pintado de las piezas
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128-133 Proceso pintado de las piezas
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Una vez creados los asientos, son pintados de rojo. Su volumen ocupa el taller y zonas exteriores,así como el patio de armas.
Para  conseguir  un  rojo  cubriente  y  homogéneo  en su  superficie,  se  aplican  varias  capas  depintura hasta conseguir la saturación que tape los poros y deje uniforme.
134-136 Proceso secado de las piezas (juntoa los históricos muros de la fortaleza).
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137-138 Proceso secado de las piezas
Finalmente se repartirán en el suelo por las zonas que estratégicamente antes se haya previstoen el proyecto, esperando ser alzadas a su lugar en el espacio.
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Proceso estructural de la obra:  Las estructuras directrices que soportarán los columpios, seránde  fino  cable  de  acero,  torón  helicoidal  y  alma,  en  2mm.,  con propiedades  de  granarrostramiento. Estas hiladas atravesarán longitudinalmente el templo conformando el armazóndel  que  pende  la  obra.  Su  disposición  estará  condicionada  por  los  puntos  de  enganche,elementos  de  acople,  aberturas,  enrejados,  o poleas con que cuenta la  construcción.  En suamarre a barandillas o forjas, se utilizarán perrillos sujetacables, y extremos de tensar.
139 Dibujo de los materiales de sujeción estructural
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Su organización geométrica recorrerá desde la altura de la tribuna y el coro, la nave principal enbandas paralelas perpendiculares a ésta, formando cruz en las intersecciones donde se hallan lospilares.  En la  zona de altar,  se ha trazado un recorrido a más altura,  tomando para atar  lasbarandillas de las ventanas que se abren a derecha e izquierda de la galería a las naves laterales,y  desde allí,  recorrerán hasta el  ábside y  la  bóveda aprovechando sus  poleas  laterales.  Otratirada, tomará la forja de la barandilla de la tribuna. Estos trayectos se repiten entrecruzados, yse reproducen en ambos lados del templo. 
140 Croquis de la planta de la Iglesia con los recorridos de cable que sustentará los asientos (columpios) 
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Los tendidos transversales originados desde el transepto que se despliegan bajo la cúpula, creanla complexión suficiente para disponer el sistema de colgado en los grandes vanos del  crucero.El boceto muestra la distribución del cableado en el plano de la Iglesia. La forma de elevar los asientos se realiza por líneas, en primer lugar de una forma eventual conun cordón de polipropileno, para fijar medidas y comprobar alturas. Más tarde las longitudes, sepasarán al tendido final de manera definitiva.
141 Croquis de la planta de la Iglesia con las distancias (en metros) de cable 
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Los hilos de las piezas irán ocupando su espacio en los cables dispuestos para acogerlos, a unadeterminada distancia, sirviéndose de una vuelta de fino alambre como grapas de fijación, con elfin de no deslizarse en la declinación de la catenaria, y a una prevista longitud de caída, para quesin interferencias se desarrolle el descenso y los asientos no se obstaculicen en sus oscilaciones obalanceos.
La intención es lograr un campo de columpios en el aire, cuya accesibilidad conceptual trasmitalas sensaciones y se aproxime a la más cercana posible realidad.
Presupuesto
(Realizado por Montenegro Travelling S.L., C/ Eras s/n, Brunete, Madrid)
Construcción de Columpios (unidades aproximadas: 360 piezas):
90 Planchas de poliestireno expd. CYPSA, EPS (UNE-EN 13163) 2x1m. e= 4cm...307,80€
Corte de las planchas en 8 unidades de 50x50, (4columpios)...............................400,00€
Transporte desde la fábrica hasta el taller.............................................................600,00€
9 botes Cola Contac poliestireno (25,26 €), para pegado de piezas.....................227,34€
10 latas pintura acrílica color Bermellón..............................................................515,14€
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Mano de obra montaje y pintura de la pieza............................................................2000€
Sistema (invisible) para su colgado en la estructura:
20 Carretes de hilo de sedal Nylon transparente....................................................38,00€
Palillos, alambre, aguja saquera y lentejuelas.........................................................11,72€
                                                                                                                                  TOTAL: 4.100€
Estructura del cableado:
4 Rollos de 100m. cable de acero galvanizado 2mm. (6x7+1R), 15€......................60,00€
168 Perrillos (0,25€ unidad)....................................................................................42,00€
30 Tensores de rosca (4 € unidad)........................................................................120,00€
2 Rollos alambre (7€ unidad) para grapas  antideslizantes....................................14,00€
2 Bovinas de cordón de polipropileno de alma texturada, 4mm. 30€ unidad.......60.00€
6 Ambientadores perfume “Frutos rojos”, en varillas de madera, 9€ unidad........54,00€
                                                                                                                                 TOTAL: 4.450€
524
El  equipo  de  sonido  estuvo  a  cargo  de  la  organización,  así  como sus  conexiones  a   puntosestratégicos, gradación y control.
La grabación musical fue una aportación personal de Rosa de la Heras, bailaora que desarrolló laexpresión flamenca y el zapateado.
Calendario de montaje/ejecución:   
Montaje: Del día 8 al 11 de Septiembre, 2014
Exposición: Del día 12 de Septiembre al 6 de Octubre, 2014
Desmontaje: Día 7 de Octubre, 2014
Daños ocasionados: 0
Permanencia de la intervención: 30 días. 
Material informativo: Será la creación de documentación gráfica publicitaria impresa, y mediosweb.
Planos e imágenes: En documentos adjuntos.
Bocetos y dibujos: Imágenes de dibujos, tintas, acuarelas..., representado descripciones técnicas,proceso de montaje y aspectos artísticos.
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2.5. MONTAJE
                                                                                                                                           Plan de realización
Como necesidades técnicas, para el montaje de la instalación dentro del Templo, no se requierecolocar ninguna estructura adicional cuyo efecto y fijado pueda alterar físicamente las paredes, oagredir de alguna manera el espacio.
La disposición del lugar y la establecida distribución de sus columnas, tribunas, huecos y otroselementos  determinantes  como barandillas,  sujeciones anclajes,  poleas...  existentes  ya  en  laIglesia, definirá la actuación más adecuada de donde tender el cableado del que penderán laspiezas. 
142-144 Croquis en perspectiva de la posición estructural y estética del cableado.
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Esta  trama paralela al suelo, se realizará con finos cables de acero, material con resistencia a latirantez, que se enlazará fijado con perrillos, más tensores, y será la idónea para sustentar laarmadura de donde pendan  los ligeros asientos.
Los columpios, piezas terminadas y provistas de sistema de colgado, se trasladarán desde el tallerhasta el Templo con el máximo cuidado de no romperse ni rayar su pintura.
145-146 Croquis en perspectiva de la posición estructural y estética del cableado.
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Para ello, se necesitará personal y medios para su trasporte. También se requerirá ayuda en suposterior  montaje  coordinando  la  instalación  de  cables,  su  elevación  y  tensado,  así  comoherramientas, y material de obra para acceder a trabajar en lugares tan altos, como andamio depisos y escaleras. Más tarde, se plantearán las zonas donde se desarrollará el baile flamenco yzapateado, y se coordinará la  sonorización. Para ello, el espacio cuenta con un equipo de sonidoque propaga la música articulándola en todas las direcciones.
147-148 Croquis en perspectiva de la posición estructural y estética del cableado.
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                                                                                                                                      Programa de montaje
En primer lugar se hará una relación-recopilación del material, separando los elementos según sunumeración, asignando a cada pieza datos propios y zona de disposición. Se creará por sectoresuna red tensada de cables, entre los componentes estructurales de la Iglesia, correspondiendocon la densidad de asientos, disposición formal y esquemas de diseño. 
149-151 Proceso del montaje de las piezas en suelo y su presentación colgada
La propuesta se ha planificado por medio de  técnicos especializados, elaborando consiguientesplanos con el fin de obtener la mejor precisión, seguridad y distribución espacio. El uso de loshuecos de las ventanas, barandillas de tribunas, barandillas... como base para ser enlazado elsistema estructural, será un perfecto soporte de trama horizontal para soportar las piezas.
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152-156 Proceso del montaje de las piezasen suelo y su presentación colgada
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Estas se organizarán en el espacio con un armónico orden visual,  aprovechado los elementosportantes  del  lugar  para  con  ellos  ordenar  la  altura  en  el  aire  de  planos  direccionales,equilibrando así la composición o pesos ópticos requeridos.
A continuación, una vez se disponga de la red estructural y repartidas las grapas antideslizantes,se dispondrá a colgar tantas piezas como requiera el proyecto. 
El  sistema  de  izado  de  los  asientos  se  lleva  a  cabo  por  grupos  en  línea.  Primero  alzandoprovisionalmente la hilada de asientos acoplados en sus puntos a un cordón con la extensión delvano a cubrir, con el fin de comprobar la volumetría ocupante y longitud de sus caídas antes deacoplar el cable definitivo. Para ello se requiere unir los extremos de la cuerda a otros dos caboso bobinas, que serán los que desde arriba del coro y tribuna manejarán operarios, elevando yanudando en la forja de la baranda. Una vez acoplado las medidas, se hará de forma concluyentecon cable de acero y tensor.
157 Proceso del montaje, presentación de laobra colgada
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El tiempo de trabajo para el montaje se estima en función de la rapidez en conseguir el efectodeseado,  pero  no  es  muy  extenso,  ya  que  está  planificado,  y  las  piezas  preparadas  parasuspenderse fácilmente.
Uno  de  los  requisitos  y  temas  primordiales  para  obtener  un  resultado  óptimo,  será  latranquilidad de poder respetar al máximo el recinto. Esa seguridad la da la sencillez del montajey el tener un gran rigor y limpieza al llevar a cabo todas las funciones.
158 Proceso del montaje, presentación primeras obras colgadas
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159 Proceso del montaje, tensión del cableado entre barandillas
Para el desarmado de la muestra se procederá en orden inverso, llevando a cabo con firmeza yconfianza esta dedicación para así  evitar  cualquier  incidente.  Si  de algún modo ocurriera,  sesubsanaría de inmediato.
El  tiempo estimado  de  recogida  y  envoltura  de la  obra,  está  previsto  sea menos  que el  demontaje.
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                                                                                                                        Cesión del espacio expositivo
La Capilla de San Bernardo, desde su rehabilitación, es un espacio expositivo que la AsociaciónCultural  de  Oropesa  se  enorgullece  tener  para  resaltar  la  población,  y  dar  a  conocer  supatrimonio  artístico  proponiendo  Convocatoria  de  Cesión.  En  el  caso  de  esta  instalación  haofrecido cediéndolo de forma gratuita.
La  organización  no  cuenta  con  ningún  tipo  de  ayuda  económica  hacia  los  artistas  en  lasnecesidades  para  llevar  a  cabo  sus  proyectos,  la  gran  aportación  tanto  de  la  organización,entidades, patrocinadores, curator, artistas..., consiste en animar e invitar a recuperar un espacioa la vez que sirva como eje cultural y diversión con diferentes eventos artísticos.
El  presupuesto  general  de  la instalación,  será el  de los gastos  generados por  los  materiales,transportes y mano de obra y difusión.
                                                                                                                           El tiempo de la instalación
“Percepciones espaciales” ha sido una instalación efímera, expuesta el Templo 30 días. Éste hapermanecido diariamente abierto al visitante de 19:00 a 21:00 horas, pero se ha contado con unteléfono a disposición del público que en ese horario no pudiese asistir, o grupos llegados exprofeso, con el fin de solicitar su apertura en otros momentos,  cortesía que una vez más seagradece a la Asociación Cultural de Oropesa.
Al término, toda su estructura y elementos, han sido desmontados y obsequiados para reciclar.
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2.6 DIFUSIÓN
                                                                                                                                              Texto descriptivo
Capilla de San Bernardo, La Compañía, Oropesa, Toledo
Fany Kano
PERCEPCIONES ESPACIALES. Un panorama conceptual  captado desde la inaccesibilidad.
12.9.14 – 6.10.14
Fany kano (Madrid, 1973) si ya hace unos años eligió Oropesa para exponer su pintura en el Castillo, ahorapresenta una instalación artística aprovechando las cualidades excepcionales que brinda  la Iglesia de SanBernardo, y lo hace con la  muestra titulada “Percepciones espaciales”. En ella  indaga la cavidad de laantigua capilla absorbiendo su interior,  apropiándose  de los lugares inaccesibles con la ocupación de susvacíos, desplegando por la nave principal  una composición grupal formada por asientos en forma debancada,  que  representan  otras  zonas  de  apreciación  del  Templo.  Emplazamientos  que  simbolizanmiradas,  y  sugieren diferentes puntos de vista al ser dotados de un nuevo significado a partir de lasrelaciones que establecen. 
Un acercamiento al  espacio no pensado para ser habitado, conseguido a través de un procedimientocreativo que genera otras formas de mirar desde sectores contenedores de vivencias, o fuera del destinopara el que fueron creados, para dar la capacidad de experimentar a aquellos sitios que por carecer deacceso, aún no se han abierto a las emociones.
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La volumetría flotante compuesta de elementos iguales en estructura y color, suspendida de forma  aéreacon apariencia de columpios, encarna a  aquellos  ojos que tienen la posibilidad de contemplar nuevosenfoques  desde  un  campo  nunca  utilizado.  Potentes  masas  rojas  que   atrapan  vacíos  ocupandofísicamente  en distintas alturas,  la imaginaria red de estratos de una topografía espacial bajo cúpulas yarcadas.
Como límite, los sobrios  blancos muros de pasado sacro, responden con su quietud al fondo teatral,desnuda  base  para  contrastar  con  la  esencia  que  ejerce  la  figura  en  movimiento  que  aportando  lasonoridad de la danza española, se ofrece para ser captada como contrapunto. Mística flamenca en unapresencia que con su expresión marcará el terreno escénico, materializando con el baile   un espacioperceptivo al alcance del espectador.
Será el cuerpo de la bailarina el elemento escultural que al moverse tenga la capacidad para modificar elvacío  en  una  precisa  dimensión,  dotándolo  de  significado  y  expresión,  demarcándolo  y  haciéndoloevidente, no solo en el desplazamiento envolvente que utiliza con sus miembros en movimiento, o  elrecorrido del  itinerario  en su zapateado,  sino recogiendo  y poniendo ese  dominio  circunscrito  de suespectáculo, al alcance de un aforo conceptual en las alturas.
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                                                                                                                                                           Cartelería
160 Cartel DinA 4, Din A3 y Din A2
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                                                                                                                                                       Invitaciones
161 Invitación, dimensión: 21x9cm 
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                                                                                                                         Documentos para exposición
Al acceder a la exposición se hacía entrega de: 
- un pequeño asiento de pwc rojo (de dimensiones 4x4cm) y colgante, - un dibujo de la Iglesia en papel vegetal firmado- y el programa + invitación envuelto en papel de seda negro
                      162 Imagen del material entregado al espectador en el acceso a la exposición
163 Detalle del asiento de pwc rojo
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164 Material variado sobre mesa en el acceso a la Iglesia 165 Dibujo de la Iglesia en papel vegetal
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                                                                                                                                   Fotografías e imágenes
166-167 Instalación Percepciones espaciales: Los columpios ocupan el espacio inaccesible bajo la cúpula recibiendo la luz natural desdeel óculo.
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168 Instalaciones Percepciones espaciales: Vista de la nave central y el crucero invadida por columpios que miran hacia el ábside. El color rojo se acentúa por la iluminación natural procedente del coro.
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169 Instalación Percepciones espaciales: Vistade las capillas laterales ocupadas por asientos en distintas formaciones.
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170-171 Instalación Percepciones espaciales:Descolgando desde el techo hasta rozar elsuelo, los columpios irrumpen en el templo.
546
172-173 Instalación Percepciones espaciales:En la noche, la luz artificial tiñe en cálidoambiente amarillo.
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174-176 Instalación Percepciones espaciales:Efectos de iluminación.
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177-179  Instalación Percepciones espaciales:Intervención de la bailaora Rosa de las Heras.
549
180-183  Instalación Percepciones espaciales:La bailaora absorbe el espacio interactuando con la instalación.
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184  Instalación Percepciones espaciales: Momentos del espectáculo.
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185  Instalación Percepciones espaciales: Intervención de la bailaora Rosa de las Heras.
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CONCLUSIÓN
Esta investigación, originada como consecuencia de buscar procedimientos creativos generados dentrodel ámbito del espacio posicionado en una inaccesible localización, se ha realizado tras llevar el conceptode su utilización a la práctica artística como la esencia precisa para engendrar sorprendentes creaciones ylograr perceptivos propósitos.
Con el fin de constatar este argumento, han sido:
Dispuestas demostraciones con ejemplos la distinción de los diferentes tipos de espacios, y dentro deestos, la descripción del término inaccesible/accesible en referencia al procedimiento de instalación. 
Puesto de manifiesto las posibilidades de la interpretación de las obras, y según señala Roland Barthescomo un método abierto que necesita la ayuda del espectador (Barthes, 1972) o Gadamer (1977) dondeafirma el  trazar  por  sí  mismas  un acontecimiento  hermeneútico,  se  han abordado criterios  que  hanconfirmado relaciones dentro del contexto artístico, estimulando las aptitudes perceptivas del espectador,y afianzando con ello otro de los fines del estudio.
En primer lugar cabe decir que esta investigación viene respaldada por obras y artistas relacionados con lainstalación artística y la percepción del espacio, a los que en concepciones precisas atañe el tema.
Pero no se trata de hacer presente una insigne reflexión de artistas aludidos a lo largo del estudio, sinodestacar como con sus obras, ciertos creadores, tras dominio, observación, ingenio, sensibilidad…,  acercade  esta  materia, han  ayudado  con  sus  soluciones  a  hacer  vislumbrar  la  trascendencia  del  espacioinaccesible y hacerlo experimentar al espectador.
Otro aspecto esencial está referido a los planteamientos adoptados por éstos, acoplando en su procederefectos  conceptuales  y  materiales,  racionales  y  sensitivos,  precisos  e  imaginativos,  y que a pesar  deconstituirse en distintos periodos, han compartido el ideal de alcanzar el espacio inaccesible y expresarlode diferentes maneras con la disciplina artística de la instalación.
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A lo largo del estudio, se han expuesto y analizado instalaciones accesibles en espacios inaccesibles queen distintas épocas, sitios o conceptos…, han tenido y tienen lugar, conteniendo el espacio en cualquierade  sus  formas,  apropiando  vacíos,  absorbiendo  huecos…,  en  torno  de  la  arquitectura,  de  lasconstrucciones  naturales…,  elegidas  por  representar  diferentes  vías,  pero  protagonistas  del  hechocreativo de esa conjunción.
Dejando atrás lo que simbolizaban, se han enumerado los valores que definen los espacios, demostrandoque tras lo propuesto en ellos, han sido dotados de un nuevo significado a partir de comunicacionesestablecidas tras la instalación, formando como apunta Larrañaga (2001), propuestas abiertas por unarelación móvil donde las comunicaciones fluyan, determinando con ello, que el espacio inaccesible es unóptimo medio  creativo  para  originar  la  instalación artística,  ya  que además de las  peculiaridades deemplazamiento  y  cualidades  espaciales  para  el  fin,  el  concepto  generado  estimula  las  cualidadesperceptivas del público asistente.
Así, la obra, tal como dice Larrañaga (2001), concede al espacio una estimación especial situándolo en elcentro de la propuesta como contenido peculiar de la misma, pero a su vez otorga importancia también alespectador como eje y soporte de la experiencia artística.
Partiendo de una serie de fundamentos iniciales,  se ha abordado el espacio inaccesible en término derelaciones y campo de actuación. Los lugares han sido tomados más que como su fin, por lo que insinúano expresan. De esta manera, contraponiendo disposiciones, métodos, normas…, con la instalación se halogrado  apoderarse  de  ellos  aferrando  lo  inédito  de  cada  sector  capturando  lo  sorprendente  queconceden…, y sin tomarlos por lo que fundan, instauran, constituyen, ejercen…, han sido atrapados por loque estimulan, persuaden…, reivindicándolos transformados en algo más, y en reciproca consonancia,colmados de emoción por medio de la instalación artística.
Se  ha  revelado  lo  emocionante  que  puede  llegar  a  ser  la  ocupación  de  un  escenario  inesperado,participar de su acción en flujos y recorridos irrumpiendo en vacíos inaccesibles, y sorprenderse de cómollegar  a  ellos…,  pudiendo  deducir  que  el  espacio  no  se  logra  sopesar  solamente  desde  una  únicalocalización, sino que tiene muchos más puntos de vista.
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Descubierto que cualquier lugar llevado fuera de lo habitual y alejado de convencionalismos, presenta unterreno  propicio  para  crear  en  él.  Verificado  que  desde  otras  zonas  de  observación  todo  parececompletamente distinto…
Con todo ello, ha sido activada  la curiosidad y potenciado la confluencia del espectador con el espacio,porque sin duda, el propósito es experimentar.
Uno de los enfoques que ha determinado el método de trabajo utilizado y que define el alcance de losresultados obtenidos, procede del contenido y singularidad del estudio propuesto.La concepción de este empeño se evidencia por el hecho de formalizar un proyecto  elaborado  duranteun tiempo con intenciones y juicios que más tarde han sido concretados en materia real, cuyo contenidoprincipal es esencialmente el espacio inaccesible y como llegar a él por medio de la instalación. 
Producto de los planteamientos de autores experimentados,  obras que al efecto certificaron análogosobjetivos, testimonios y revelaciones de espectadores que confirman sensaciones,  los nuevos conceptosdescubiertos durante el estudio, la experiencia personal dentro del espacio construido junto con el arte, yla propia investigación de esta tesis,   han fomentado la voluntad de expresar y hacer experimentar lainstalación,  y  corroborar  afirmando  que  el  espacio  inaccesible  es  un  escenario  estimulante  ,  vivo  ypropicio para crear en él propuestas expresivas,  de acuerdo con Espuelas (1999) en ese lugar no ocupadodonde se proyectan las posibilidades, un territorio apto para el azar.
Llegado  a  este  punto  de  balance  en  la  investigación,  ha  podido  aportarse   con datos,  argumentos,razonamientos, y material gráfico, el resultado de los propósitos  planteados al principio de la misma. Enrelación a los objetivos, se ha:
Construido a través de la  instalación, comunicación entre el arte y los espacios inaccesibles en torno a laarquitectura, buscando los vínculos que contribuyen a la apropiación de lugares de interés cuya magnitudes  de alguna manera inalcanzable.
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Experimentado nuevas vías expresión artística encaminadas a soluciones diferentes, y dejándose llevarpor el ingenio, se ha planteado la accesibilidad en espacios a los que no se puede llegar. 
Encontrado  y  extraído  las  cualidades  de  esos  espacios  sirviéndose  para  ello  de  las  facultades  de  lainstalación, y como contexto dentro del arte contemporáneo, se ha ofrecido sus propiedades perceptivasa la actividad artística y social.
Tendido hacia al espectador el campo de la instalación como una experiencia, o aprendizaje que abre víasa la comunicación.
Dejado abierto el objetivo de posibilitar conocimientos y bases de investigación que faciliten la ampliaciónde estudios sobre el desarrollo de la creatividad por medio del arte y la arquitectura.
Con la presente investigación, se ha expresado más de modos y apreciaciones, que de reglas precisas. Noes categórica, ni determinante, ni persigue constituir metas superadas…, es de algún modo, una reflexiónentre el espacio y el arte por medio de la imaginación.
Una exploración que sustenta la posición de que una tesis no debe ser únicamente un texto escrito, sinoque  además de manifestarse con la  verificación de  la imagen,  la  síntesis  del  dibujo  o la  esencia  delesquema,  debe contribuir a incitar la ilusión mostrando imaginativas vías que despierten un continuadodeseo de vivir nuevas experiencias.
Por  último  se  cierran  conclusiones  tras  la  muestra  de  la  obra  personal  “Percepciones  espaciales”,instalación cuyo tema, basado exclusivamente en la argumentación del estudio y conceptos extraídos, haejercido como referencia siendo el  objetivo la incorporación de todo lo investigado en la tesis.
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